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Vor Giovane ſtudioſo Chiunque 
fiate, che il Genio della Muſica 


vi traſporta, e vogliate con raziocinio 


impararla: dedico queſta mia Opera. Se 


il Voſtro fervore & della ſteſſa tempra 


qual ſi fu il mio, e che nello ſteſſo 
modo, ovunque vi rivolgiate per ſapere, 
nulla otteniate: deve certamente eſſervi 
grata. Non e gia un' Trattato dal 


quale poſſiate Voi interamente imparar a 


Cantare, Comporre, e Sonare, perché 
non è diſteſa in tal modo; la è bens} 
come un raduno, d' onde poſſiate rilevare 
quaſi ogni principal ragione del Cantare, 
Comporre, e Sonare. Prevaletevi; ma 


. * . 
ſovvengavi che la pennanon è la viva 


a 2 voce; 


i 

voce; fidatevi del paragrafo 333, e ri- 
conoſcete nel mio animo, per Oggetto, 
il ſodisfarvi; ecco il mio compenſo; 
ecco la mia Opera ben diretta. Sarebbe 
al certo aflai ben fregiata ſe portaſſe in 
fronte il nome di Alcun Mecenate ; ma 10 
non l'ho; ed il ricercarlo per ſincera 
venerazione, aſſai facilmente s' interpreta 
per ſordido intereſſe. 
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UANTO pid la Muſica è dilettevole, 
0 tantopid ſono grandi ordinariamente gli 
oſtacoli per poſſederla. 11 primo a dar gli aſs 
ſalti al genio dello Studente, non rare volte è il 
Maeſtro medeſimo. Comincia Egli coll? eſag- 
gerare le difficolta che ci vogliono per imparare 
queſt' Arte; non riconoſcere talenti adattati fe 
non fra le antiche Nazioni, e ſpecialmente quella 
de' Greci; negare affatto a noi la di loro Muſica; 
e volerlo perſuadere ancora che foſſe di natura 
diverſa dalla noſtra. 

Certo è che per imparare qualunque Scienza 
o Arte, biſogna andare incontro alle relative 
difficolta; ma quante volte accade che vengono 
moltiplicate, ſolo dalle cattive circoftanze ? 

Riſpetto ai talenti mi pare che dovrebbero 


eſſere ſimili in tutti i tempi, perchè ſono immediati 


prodotti della Natura, la quale è ſempre la me- 
deſima. Talvolta bensi i migliori ſcompari- 
ſcono, e fi perdono affatto, quando ſiano mala- 
mente eoltivati. 


B | Dico 
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0 Dico poi che la Facoltà della Muſica è ſempre 
la medeſima; eppero tanto e la moderna, che 
= P antica; perche le ſue cauſe, e principj, come 
quelli di qualunque altra Facoltà, Viſtinto ed il po- 
tere umano verſo loro: tutti devono eſſere i mede- 
ſimi in ogni tempo, e preſſo ogni Nazione, per- 
che ſono dati della invariabile Natura. E 
per queſto di fatti, ne il caſo, ne l' Arte, e ne- 
anche Vimpegno, nel corſo di pid ſecoli ci han 
dato mai verun indizio d'altra Muſica. 

Che quella de' Greci dunque, foſſe di una 
qualita diverſa dalla noſtra, io l'ho per una vi- 
. zioſa ſuperiorita, che gli fi vuol dare js e per 
falſe deduzioni, che fi ricavano dalle di loro fa- 
i vole. 

Convengo bens! che preſſo di loro doveva 
| eſſere giunta alla maggior eccellenza, come le 
4 altre Arti, di cui abbiamo ancora i monumenti; 
convengo angora che la noſtra in una gran parte 
ſia cattiva; deduco pero queſta differenza, non 
dalla natura, dati, e principj dell'Arte; bens! 
b dalla differente maniera di coltivarli. 
| In fatti Pentuſiaſmo a favor di tutte le Arti e 
Scienze nel tempo de' Greci, era nel ſuo mag- 
gior vigore; queſte erano aſſiſtite da tutti i van- 
iaggi che quello poteva iſpirare, I] genio, e 

l'emu- 
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Pemulazione fi fomentavano; e quindi riſultava 


la miglior coltivazione dell' Arte. 

Al contratio rentuſia mo de Moderni, fi ris 
duce a quanto pud axe per ſe ſolo lo Stu- 
dente particolare ; i Wlntaggi (e le povere 
Scuole di Napoli) ſi riſtringono alle di lui forze 
private, Dopo un confuſo technico dell' Arte, 
la pRantica, o che i regola a caſo, ſecondo che 
detta la libertà del genio; o ſe ſi regola dalle 
teoriche : nella maniera imitativa, il danno & 
maggiore dell' utile; per gli errori, e contradi- 
zioni di cui ſono piene. E queſto & Poco. 

Le compoſizioni che fino adora i pid gravi 
Maeſtri han riprovate, ſono quelle appunto che 
effertuano l'oggetto dell' Arte; cioè di placere, 
eſprimere, e muovere gli aſſetti; le quali ſo- 
gliono chiamarſi compoſizioni di buon guſto; 
che Eſſi per diſprezzo chiamano PDR 
ſolo da grattar Voreechio. Cosi che, le migliori 
Arie, Scene teatrali, in cui riſiede Ja buona Mu- 
ſica, perchè ſono le vere imitative: da ſudetti 
Maeſtri fi ſtimano p& inezie. 

Altronde c'inculcano lo ſtudio della Muſica di 
Fondo; la quale realmente non conſiſte in altro, 
fe non che nella eſcluſione di quanto richiedono 
i buoni principj, o nel di loro diſordinato uſo; 
e creſce il Fondo, pid che creſce il diſordine. 

B 2 Inoltre, 
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Inoltre, ſin dal principio di alcuni ſecoli ad- 
dietro, allor quando cominciarono a riſorgere le 
Arti nell' Italia, i noſtri Antichi vollero che ſi 
doveſſe imparare la Muſica ſopra il Canto fer- 
mo; e i conſerva tuttora da molti queſta opi- 
nione. Ma if Canto fermo eſſendo anzi una 
delle parti della Muſica, oſsla una delle ſpecie 
di farne uſo per ſervizio della Chieſa, non E 
certamente il dato di Natura per queſt' Arte; 
come non lo e un immagine ſacra per la Pit- 
tur. 

Di pid, li Matematici ancora non han laſciato 

mai di tormentare la Teorica muſicale ; ad onta 
della continua eſperienza, che Eſſi nulla fanno 
di buono, e che i buoni Prattici o nulla ſanno, 
o non ſi curano affatto delle matematiche. 
In fine, quella che ha poſſeduto lo ſpirito di 
molti in tutti i tempi, è la Chimera della dipen- 
denza della Muſica e ſue regole, dal linguaggio 
e ſua proſodla. 

Sopra tutti ne era molto imbevuto il migliore 
de” Scrittori ſulla Maniera imitativa, il Sig". Gian- 
Giacomo Rouſſeau. E ripetendone ſcrupolo- 
ſamente da quella, non men che dalle matema- 


tiche, la perfezione della Muſica Greca : non fa 
che rendercela pil miſterioſa, ed inimitabile. 


Molti 
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Molti altri Ripetitori ſuoi vogliono ſo- 
ſtenere la medeſima opinione. Sarebbero 
ſommamente gradite le di loro iſtruzioni da 


chiunque, ſe al bel dire uniſſero ancora le regole 


preciſe per ricavare la Muſica dal linguaggio; 
opur, che ne daſſero qualche eſempio, o qualche 
indizio per imparare la maniera come fare, per 
dedurre dal linguaggio o ſua proſodla, alcun 
aria, o ſonata, un minuetto, un qualche tratto 
di Melodla, o di Armonia ; o almeno che con- 
validaſſero il di loro ſentimento con prove di 
compoſizioni proprie. Ma fi tratta che Taluni 
non ſanno fare punto, ne colle altrui teoriche, 
ne colle proprie, di quello che pretendono inſe- 
gnare ad altri. 

Il primo di loro rifugio poi, & di vituperare 
il noſtro linguaggio; volendoci dar ad intendere 
che nulla ha de' pregj di quello de' Greci, ne 
nelle forme, ne anche nella pronunzia; tanto chè 
a dargli fede, biſogna aſſolutamente ſupporre che 
1 Greci parlavano in una maniera ſovrumana; o 


almeno almeno ſempre in Muſica; ed al contra- 


rio noi poverini non fi ſa come parliamo. 

Ma quando Puno e Valtro foſſe vero, avanti 
di parlar di proſodla e regole di Muſica, non ſa- 
rebbe ſtato meglio riformarci il linguaggio? 

B 3 Come 
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Come proporre un modello, in cui nulla vi è di 
quelche ſi deve dedurre o imitare ? 

Convinti da pid parti fi danno al ſecondo rifu- 
gio, qual' e' di abbandonarci al noſtro iſtinta; 
come gia fece Originale Cours, vole a Na- 
*« ples Ecouter les chef- d'oevres de Leo, de Du- 
c rante, de Jommelli, de Pergolefi... prend le Me- 
te taſtaſe et travaille” (Rouſſeau nel ſuo dizio- 


nario alla parola Genie). 


Or ſe a queſti fondamenti, e maniere di col- 
tivare Arte: della Muſica, fi voglia unire la 


puſſillanimità, o la malizia di pid Maeſtri nelle 
di loro lezioni; riſulteranno tali e tante peſſime 


circoſtanze, a viſta de' quali, pur è poco cio 
che dice Giuſeppe Fux al ſuo Allievo, nella 
prima lezione (Salita al Parnaſſo parte 2*), che 
* ' Arte della Muſica è un Mar vaſtiſſimo.. . peſa 
e pid del Monte Etna...gli anni di Neſtore non 
5 baſtano per impararla. 
Ecco dove ſi © trovato finora avvolto il ta- 
lento, ed il genio di molti Studenti di Muſica. 
Non ſono ſtato eſente ne' anch'io da queſta 
ſventura (lo che mi fa parlare per eſperienza) ; 
e nell' accorgermi, ho ben ſtabilito dal mo- 
mento di cercare migliore ſtrada; come avrebbe 
fatto chiunque. Ma con quale ſcorta? con quali 
Prin 
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principj ? biſognò che m'abbandonaſſi a parti- 
colare ſtudio, all' eſperienza, ed al caſo. 

Col tempo mi parve che queſti mi conduceſ- 
ſero alla ſcoperta di alcune verità; giunſi ad 
imparare coſa sla il Ritmo; mi accorſi che nelle 
Teoriche, ed in ogni analifi muſicale, era univer- 
ſalmente negligentato; viddi che lo ſteſſo acca- 
deva ſull' inſeparabiliià del tempo dal ſuono. 

Furono per me queſte ſcoperte, lo ſteſſo che 
Aurora del giorno; cominciai a veder lume, 
ed ad intendere un poco la Muſica. 

Di qui ebbe origine la ſerie dei Principj, che 
fanno il ſoggetto di queſt' opera; che io do al 
publico col fine di concorrere a favore della 
mia Arte, e di giovare a qualche Studente, Mi 
rincreſce bens! la maniera povera concui Ie- 
ſpongo ; tanto per riguardo ad ulteriori docu- 
menti, e teſtimonj valevoli, di cui l'avrei po- 
tuta corredare, ſe accidentalmente non mi tro- 
vaſſi privo di tutti i ſoccorſi; quanto ancora ri- 
ſpetto alla totale privazione di dottrine ed eru- 
dizioni eſteriori, che di molto Paverebbero - a- 
dornata; nommeno che per la dicitura, forſe 
molto infelice, perche proveniente in vero da 
chi ſolo è inteſo di Muſica. 

Ho dedotti tutti i Principj dall eſperienza; 
epperciò a queſta mi riporto per confermarli. 

| B 4 I pi 
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1 più particolari ſono marcati nell' indice; e lo 


ſono ancora molte difficoltà che ſciolgo, circa le 
quali invano fi ſono affaticati finora, i pili cele- 
bri Autori di queſta Scienza. 

Serviranno effi per convincerci di tre impor- 
tantiſſimi erroriz cioè di fare il Canto fermo, 
fondamento della Muſica ; di render neceſlarie 
alla prattica le Matematiche ; e di far dipendere 
la Muſica dal Linguaggio e Proſodla, ſecondo 
il ſuo eſſere preſente. Serviranno ancora perfarci 
diſtinguere la Muſica di guſto, e la Muſica di 
Fondo; vale a dire la buona, e la cattiva. E ſervi- 
ranno in fine per provarci che ancor noi abbiamo 
ottimi Componimenti di Muſica. 

Fo uſo de' termini technici Greci, a prefe- 
renza de' noſtri. Gli ho preſi dalli ſette Autori 
tradotti da Marco Meibomio (de' quali il Sig“. 
Rouſſeau crede ſolo Greco l' Ariſtoſſeno); non 
già per uno ſtudio fondato delle loro opere: 
bens! per qualche ſuperficiale ſguardo che gli 
ho dato; ſenza neanche badare ai di loro in- 
trichi matematici, quali ne intendo, ne curo. 

A queſta preferenza de termini Greci, molte 
ragioni mi han indotto. 1. Perchè mi parvero 
piò proprj nel ſignificato; opportuni percio ad 
eſcludere molti de' noſtri, inſignificanti, o equi- 


voci. 2. Per moſtrare che al vero ſenſo 


loro, 


[ i ] 

loro, corriſpondono i dati medefimi della no- 
ſtra Muſica. 3, Per rendere conqueſto mezzo, 
pid intelligibili e familiari a noi le ſudette opere. 
4. Per tentare di ſquarciare il velo d' oracolo, 
che gli fi da; e veder che parlano di quella Ma- 
ſica che abbiamo noi. 5. Per moſtrare che 
queſte loro teoriche ſono piene d' errori prove- 
nienti da privazione e confuſione di Princip, 
come ci aſſicureremo avanti; da mancanza 
degli ſteſſi Autori Greci, come ci aſſicura Ari- 
ſtoſſeno, lagnandoſi ogni poco de' ſuoi Anteceffori ; 
e da errori di ſtampa, o d'interpretazioni, come 
ci aſſicurano molte note dello ſteſſo Meibomio. 
6. Per far vedere in fine, che ſono tutte illuſioni 
i diverſi Generi di Muſica che gli fi vogliono 
dare, cioè il Diatonico, Cromatico, ed Enarmo- 
nico; come lo ſono ancora lo ſteſſo Diatonico, 
Cromatico, Armonico, e Participato, che ſup- 
pongono avere i Moderni. 

Tutti queſti vantaggi ſpero dedurre dall uſo 
de? termini Greci perche gli è certo, che l'in- 
telligenza de' termini conduce almeno per un 
buon tratto a quella de' ſentimenti. | 

Ma Riflettendo da un canto a'miei Prin- 
cipj, e dall altro all' uſo di tali termini: ho 
molta ragione di prevedere la confuſione, e mal 
dicenza delle Perſone da poco. Ma è egli di ve- 
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I più particolari ſono marcati nell indice; e lo 
ſono ancora molte difficoltà che ſciolgo, circa le 
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Serviranno effi per convincerci di tre impor- 
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Fondo; vale a dire la buona, e la cattiva. E ſervi- 
ranno in fine per provarci che ancor noi abbiamo 
ottimi Componimenti di Muſica. 

Fo uſo de' termini technici Greci, a prefe- 
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ho dato; ſenza neanche badare ai di loro in- 
trichi matematici, quali ne intendo, ne curo. 

A queſta preferenza de termini Greci, molte 
ragioni mi han indotto. 1. Perchè mi parvero 
Pit proprj nel ſignificato ; opportuni percio ad 
eſcludere molti de' noſtri, inſignificanti, o equi- 

voci. 2. Per moſtrare che al vero ſenſo 
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loro, corriſpondono i dati medeſimi della no- 
ſtra Muſica. 3, Per rendere conqueſto mezzo, 
pid intelligibili e familiari a noi le ſudette opere. 
4. Per tentare di ſquarciare il velo d' oracolo, 
che gli ſi da; e veder che parlano di quella Ma- 
ſica che abbiamo noi. 5. Per moſtrare che 
queſte loro teoriche ſono piene d' errori prove- 
nienti da privazione e confuſione di Principj, 
come ci aſſicureremo avanti; da mancanza 
degli ſteſſi Autori Greci, come ci aſſicura Ari- 
ſtoſſeno, lagnandoſi ogni poco de' ſuoi Anteceſſori; 
e da errori di ſtampa, o d'interpretazioni, come 
ci aſſicurano molte note dello ſteſſo Meibomio. 
6. Per far vedere in fine, che ſono tutte illuſioni 
i diverſi Generi di Muſica che gli fi vogliono 
dare, cioè il Diatonico, Cromatico, ed Enarmo- 
nico; come lo ſono ancora lo ſteſſo Diatonico, 
Cromatico, Armonico, e Participato, che ſup- 
pongono avere i Moderni. 

Tutti queſti vantaggi ſpero dedurre dall' uſo 
de' termini Greci; perche gli e certo, che. Iin- 
telligenza de' termini conduce almeno per un 
buon tratto a quella de? ſentimenti. | 

Ma Riflettendo da un canto a'miei Prin- 
cipj, e dall altro all' uſo di tali termini: ho 
molta ragione di prevedere la confuſione, e mal 
dicenza delle Perſone da poco. Ma è egli di ve- 
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run utile replicare furtivamente o paleſemente 
quello che han detto altri? Senza di queſto, & 
poſſibile che un' Opera non ſia nuova? Ma qual 
male che ſia nuova? Forſe perchè non trova 
idee preparate ? ma quando queſte ſiano o cat- 
tive o vizioſe, non è anzi meglio cancellarle? non 
& ſempre un bene aver le vere, e giuſte? Il male 
mi pare che ſarebbe quando Vopera non foſſe 
fondata ſul vero. Ma ſe vi è: le Perſone giuſte 
e di buon ſenſo, approveranno ſenza dubbio i 
Principj che la formano, ed i termini che la 
ſpiegano. Di tutto quello poi che penſano o 
dicono le Altre, non è da farne il minima 
Conto. 


Spiegazione, 


Ci ] 


Spiegazione, ed eſpreſſione di alcuni 

5 termini particolari, o di doppio ſi- 
gnificato, e di alcuni ſegni uſati 
nell' Opera. | 


| Ns 
Melodla. II Materiale della Muſica 3 
Melodl a. La compoſizione per ſuo- 
ni ſemplici ſucceſſivi, 
che faccia ſenſo Muſi- 
cale 8 
Senſo muſicale. E quella condotta di ſuo- 
oe] ni della compoſizione, 
che fi ſuol chiamare 


Cantilena 14 
Ritmo. II Formale della Muſica 8 
Ritmo. L' effetto prodotto da re- 
| giolar alternativa di po- 
| ſizione, ed elazione : 6 
Poſizione 1 Teſt, ed Arſi dei Greci; 
Elazione J Battere, e Levare dei 
Moderni 7 
Concinni. I ſuoni della voce Can- 
tante 18 
Inconcinni. . ſuoni della voce Parlante 18 
Intenſione. II ſalire dei gradi 20 
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Remiſſione. Io ſcendere 
Antifonla. La riſonanza nell' acuto, 
o nel grave dello ſteſſo 
ſuono 
Semitono enar-J E' l'intervallo ſemĩitono che 
monico, oſsla | traſporta lo ſteſſo grado 


Dieſis o verſo l' acuto, o _ il 
Bemol le grave 
Gradazione. Serie di gradi faccefſivi 
Tono. Vn intervallo 
Tono. I ſiſtema fondamentale 
della Muſica 
Autentico. It Toxo principale della 
compolizione 
Plagale. Quello della ſua quarta 
inferiore 
Figura ritmica. Il tempo della compoſi- 
zione 


Diramazione. La Serie progreſſiva delle 
inciſioni di tempo pro- 
porzionali, che ſi danno 
alli ſuoni 

Piede Muſicale. Una parte della battuta 

Incidenza. L'ingreſſo del ſuono, o del 
battere, o levare 
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Quelche ſi ſuol dire, ſua 


Paſta, o Metallo 270 


Vuol dire eſempio; a cui 


ſerve lo ſteſſo numero 
del paragrafo ove è ci- 
tato; lo che giova di- 

pid, affinchè inviſta del 
ſolo eſempio ſi ſappia 
ove di eſſo fi parla. 

Le Lettere aggiuntevi ſer- 
vono per diſtinguere 
diverſi eſempj, che ap- 
partengono allo ſteſſo 
paragrafo. " 

Citazione di un' altro pa- 
ragrafo. 
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CAPITOLOPRIMO. F 
Del Materiale, e Formale della Muſica. 


I. A Muſica è una Facoltà che riſguarda 
i ſuoni, e la maniera di eſeguirli, affine 
di dilettare gli animi, e muoverli ad aleune paſſioni. 
Il ſuogerme dato dalla Natura, è il ſuono e tempo 
uniti inſieme, ed inſeparabili come il corpo e lo 
ſpazio. Eſſi danno cagione alle due parti prin- 
cipali della Facoltà, cioè il Materiale, e Formale. 
2. Tutto quello che è ſuono, e particolari ſue 
condizioni, fa il Materiale; tutto quello che & 
tempo, e fue regolari modificazioni, fa il Formale. 
Dell'uno e dell'altro indiviſamente fi foi mano tut - 
te le compoſizioni di Muſica. GP 
3. Al Materiale hanno dato alcuni de' Greci 
il nome di Melodla, al Formale han dato il nome 
di Ritmo; coſtituendo l' una eValtro, come cardi- 
ni della Muſica; ed io ne convengo ancora. Av- 
vertendo pero, che per difetto de' termini muſi- 
cali, quello di Melodla ha altri ſignificati, e 
preſſo i Greci, e preſſo i Moderni; e quello del 
Ritmo per ſe ſignifica qualche coſa che è coerente 
al tempo, ſenza eſſer tempo. 
4. Coſi dunque per Melodia s'intende ancora 
ogni compoſizione di ſuoni ſemplici ſueceſſivi, che 
formi 


1 


formi cantilena; a diſtinzione di altra compoſizio- 
ne fatta di pid ſuoni ſimultanei, che ſi ſuol dire 
compoſizione armonica. La MelodJa inqueſto 
ſenſo ſuppone in ſe i] Materiale e Formale della 
Muſica ; eppercio ne fa il principal ſoggetto; 
che & cio propriamente che i Grect alcune volte 
chiamano col nome di Canto. Altra volta & 
prende per il ſolo effetto piacevole, che riſulta dal 
ſuono per la ſola tenſſone. 

5. Del Ritmo i Muſici moderni o non ne par- 
lano, o Paccennano col ſolo nome, o ne parlano 
per pura iſpirazione, ſenza intenderlo, e meno 
farlo intendere. Lo mentovano ancora i Gram- 
matici, Poeti, ed Oratori; ma raccogliendone quan- 
te definizioni fia poſlibile, nulla fi capiſce; tale 
© Vintrico che ne fan con altre cole ; e ſpecial- 
mente i Maeſtri di belle lettere, che lo confon- 
dono con la proporzione, metro, moto, armonia, 
&c. | 

6. Laſcio dunque tutte le vaghe, o falſe defi- 
nizioni, e dico, che il Ritmo conſiſte nell' effetto 
piacevole che riſulta dalla regolare alternativa di 
poſizione ed elazione, oſſia quiete ed alterazione; 
due accidenti per cui fi fa Pazione del Ritmo; che 
perciò divengono le ſue aſſezioni. 

7. I Greci hanno dato alla poſizione il nome 
di Teſi, all'elazione quello di Arſi. I Moderni 
chiamano Battere, opur tempo buono, o forte, la 

prima, 
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prima, Levare, opur tempo cattivo, odebole, la 
ſeconda. Il ſenſo di richiamo che fa Velazione 
per cadere nella poſizione, da la vera cagione al 
commun termine di Cadenza ; abbenche pur ab- 
bia altri ſignificati. 

8. Il Ritmo eſigge il tempo, e quindi il Metro; 
cioè la miſura delle durate delle ſue affezioni z 
eſigge ancora le incidenze di queſte, d'onde pro- 
viene il Moto. Epperò il Ritmo, Metro, e Moto, 
tutti concorrono nella Muſica, e fanno 1 princi- 
pali accidenti riſpetto al tempo; per 1 quali ri- 
ſulta il Formale della Facolta, Quali tutti ad 
imitazione de Greci annovererò anch' io per la 
loro coerenza, ſotto il nome di Ritmo. 

9. Le parti della Muſica de' quali tratterò par- 
titamente ſaranno, I Suoni, gl'Intervalli e Gradi, le 
Modulizioni, il Tons o Siſtema fondamentale, la 
ſua Conſecuzione, la ſua Mutazione; il Ritmo, le 
ſue Figure, il Metro, il ſuo Dutto, il Moto; 
il Portamento, gli Effetti, I'Eſecuzione, e la 
Compoſizione. 

10. Di queſte parti vi ſono alcune che poſſono 
riferirfi ſeparatamente ad uno ſolodeꝰ due cardini; 
tali ſono riſpetto al primo, i Suoni, gl Intervalli 
e Gradi, le Modulazioni. Riſpetto al ſecondo, 1} 
Ritmo, le ſue Figure, il Metro, il ſuo Dutto, il Moto. 
Altri ft devono riferire o de rivare affolutamente 

dall“ 


"E903 
4a uno e dall Altro infieme;,, ſono queſti U 
"Tong, la ſua Conſecuzione, ſua Mutazione, il Porta- 
mento, gli Effetti, ' Eſecuzione, e la Compoſi- 
zione. 
11. I Greci dicono che le parti di tutta la Mu- 
ſica (che chiamano Scienza armonica) ſono ſette; 
cioè i Suoni, gl Intervalli, i Siſtemi, i Generi, li 
Toni, la Mutazione, e la Melopeja. Del Ritmone 
parlano aparte, dandogli cinque parti, ci6e i Peri- : 
odiditempo, li Piedieloroſpecie, il Duttoritmico, 
la Mutazione, e la Ritmopeja. Pate indubitato 
però che Effi non intendeſſero bene coſa ſia il 
Nit mo, o qual'influſſo abbia nella Muſica.” im. 
perochè oltre la cattiva diſtribuzione delle parti 
di queſta, nell analizzar ciaſcuna, ſconnettono 
la derivazione, talvolta attribuendo alla Melodta 
quello che © Metto del'Ritmo, o al contratio ; e 
tal volta deducendo ſeparatamente, quello che pro- 
viene dall'una e dall“ altro. 
12. Or (queſt difetti, uniti alle mancanze di 
cui Paccuſa Ariſtofſeno, e quelle a cui ne anche 
Egli ha ſupplito, erano pit che baſtanti per 
cugionare tate complicazioni d'idee, contradi- 
Tioni, e con fuſione, che vi ſono nelle di loro ope- | 
re ; quali paffarono poi nelle noſtre. Aggiungen- 
doſi a queſte tuiti gli ulterior: difetti, che deriva- 
C J 
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rono dal non conoſcere affatto il Ritmo, dal non ri- 
conoſcerne la Melodiac come Cardinedella Muſica; 
e tanti e e tanti ancora, che dovevano per forza 
"derivare dalle illufioni del Canto fermo, delle 


Matematiche, e della Proſocia. 


OA P. II. 5 


Dei Suoni, loro diverſità, e numero. 
* 137 TL ſuono ſemplice ſi forma per aecidente, o 
1 da una tenuta di voce, o dalla percuſſione 
de corpi ſonori „ o dalla confricazione loro, o dal- 


| la violenza d aria nelle cavità o piccole aperture. 


Sono tutti dati inceſſanti della Natura, dai quali 


9 


Provien ogni ſorte d' iſtromenti. | 
14. Formando il ſuono colla voce ſi dice Cop 


to, 0 Cantare; formandolo collo ſtromento ſi 


dice ſuono o ſonare. Ma il termine Canto o Can- 


tare ha altri ſignificati. Si prende qualche volta 


Per una certa naturalezza che hanno, o devono 


apere 1 i buopi componimenti, in cui fi fonda i in- 


gran parte quelche fi dice buon guſto ; ed io la 
chiamerò ſenſo della Muſica. Altra volta ſi pren- 


K de per il poſſeſſo del Bravo Cantante nel cantar 
di ſcuola; loche ſpeſſo ſi accenna dicendo ſola- 
maute Aue llo ſa cantare. 


18. 1 
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15. I Greci per Canto inteſero quelche dai 
Moderni s' intende per Melodia (4); nongia l 
eſecuzione vocale, come pare ſeeondo le noſtre 
idee. E ſiocome il Canto preſo in quel ſenſo fa. il 
nerbo della Muſica, hanno perciò dato il nome di 
Canto alla ſteſſa Muſica. Preſcelſero ancora 
queſto termine come proventente dalla voce 
umana; eſſendo queſta ſola capace di eſeguire 
tutto quello, che richiede I Arte e' Eloquenza 
muſicale. Per il quale pregio mi riporterò an- 
ch'io ſempre alla voce, giamai allo ſtromento ; 
non eſſendo queſto con tutti i ſuoi poſſibili van- 
taggi, che un mediocre imitatore di quella. 

16. Gli è molto neceſſario diſtinguere nella 
voce, i ſuoni che forma parlando, da quelli che 
forma cantando; percioche nell' uno e Faltro caſo 
fa ſuono. Quelli della voce parlante conſiſtono 
nella pit poſſibile congiunzione, vicinanza, ed 
inſtabilità, dei punti ſonori proſſimi più poſſibili; 
queſto fa che ſiano di una gran moltitudine. Al 
contrario quelli della cantante conſiſtono nella 
diſgiunzione, diſtanza, e fermezza di un certo 


numero degli ſteſſi punti ſonori ; e queſti * 
fi riducono ad una ſerie aflai minore. 


17. Vna corda nel violino, o nel violoncello 
puo dare una immagine di queſte due voci ; 
perche ſtriſciando lo ſteſſo dito in ſu e gil, in 
EF C2 | diſtanze 


" (120) } 


diſtanze minori © maggiori a piacere, e ſenza mat 
fermarſi, ſi produce un effetto ſimile alla voce par- 
lante; premendo però la ſteſſa corda con diti 
diverſi un vicino all'altro, e con durata per᷑ ctaſ- 
cuno, ſi produce Veffetro ſimile alla voce cantante. 

18. I ſuoni informi della voce parlante, ed 
- ſuoni formati della cantante, fanno il ve- 
10 ſenſo de? termini Inconcinni e Concinni uſati 
da' Greci ; quantunque gli diano pure altri ſignifi- 
cati. Diſtinſero Eſſi le voci, ſolo per 1a tenſione 
de' ſuoni, oſſia per la fermezza, che vi è in quelli 
della cantante, e non in quelli della parlante. 
19. Non ſono però da traſcurarſi gli al- 
tri caſi, che concorrono nella di loro for- 
mazione. Imperochè cos] veniamo a Ye- 
dere evidentemente, che le condizioni dell' una 
voce, ſono interamente oppoſte a quelle dell altta, 
che percid ſono affatto contrarie, benchè abbiano 
un medeſimo elemento. In conſequenza ſara 
ſempre impoſlibile rilevare, o determinare ĩ ſuoni 
concinni della voce cantante, dagli inconcinni 
della voce parlante. | 

20. Ogni voce cantante dal punto più grave 
ſino al pit acuto, ha una deter minata ſerie diſuoni, 
che ſi dice eſtenſione della voce; ſcorrendo la 
quale dal grave all' acuto ſi dice Intenſione, 

| | dall' 


all 


i ak J 


dall' acuto al grave ſi dice Remiſſione. I ſuoni che 
vi ſi contengono, ſono o tutti di petto, patte di 
petto e parte di falſetto. Le pit communi e- 
ſtenſioni hanno dieci o dodici gradi, fatti ſecondo 
la natural' inclinazione della voce (33). Però vi 
ſono molte che hanno quindici, o diciotto; ed 
alcune ſino venti, e pid. 

21. Fra tutti i ſuoni ſi conſidera quello di 
mezzo, che è il pid commodo alla voce, e circa 
al quale ordinariamente ſi parla in iſtato d' animo 
tranquillo; e ſi ſuol chiamare Corda media. Non 
ſo ſe queſto nome di corda ſi dia al ſuono della 
voce, per Veſperimento che riporta il Padre Sac- 
chi Bernabita (diſſert. del numero, delle miſure 
delle corde mufiche, d 137.) cio che PUomo 
formi i ſuoni della ſua voce in parte col mezzo 
di certe cordicelle che ha in gola, urtandole col 
fiato. Caſo in cui per altro non fi ſa intendere 
come una cordicella della ſteſa che può permet- 
tere la gola, poſſa produrre quel ſuono coſi forte 
che ſi ſente in alcune voci, ſingolarmente dei 


Baſſi. | 
22, Le preciſe corde medie diverſe delle yoci 
ſono moltiſſime, per la moltitudine degli Uomi- 
ni, per ladiverſita de* temperamenti, eta, e ſeſſo. 


Tutte cauſe che fanno variar le voci inſenſibil- 


mente di pill o meno gravi, pid o meno acute. 


Ma 
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Ma tanto nella parte grave, che nell acuta, 
vi ſono i limiti, fuor de' quali rara affai è la voce 
che oltrepaſſa. Prendendo la ſerie de* ſuoni con- 
cinni che ſi percorre da un eſtremo all'altro, cioꝭ dĩ 
tutti i ſuoni che degradatamente poſſono fare tutte 
le voci diverſe: fi raccoglie a un di preſſo la ſom- 
ma di ſeſſanta. Queſta ſi ſuol chiamare eſtenſione 
maſſima; eſſa rappreſenta tutto il luogo della 
voce umana, e ſi pud riſcontrare fiſſa neꝰ cembali, 
detti communemente di ottava ſteſa. | 
23. I nuovi Iftitutori avendonelcantarefattouſo 
ſolamente de' ſuoni di petto, ſtabilirono per eſten- 
ſione maſſima la ſerie di circa venti ſuoni, nel modo 
che li danno i taſti lunghi del cembalo, comin- 
ciando dal Tamma greco, ſino al ſuono ee (eſ.); e 
queſto è il famoſo Monocordo di Guido Aretino. 
24. In prattica le voci fi diſtinguono dal luogo 
de' proprj ſuoni; e ſingolarmente dalla corda me- 
dia. In conſequenza perchè le corde medie 
poſſono eſſer moltiſſime, eſſendo che nella molti- 
tudine degli Uomini, nella differenza di eta, di 
ſeſſo, naturalmente devono andarſi degradando 
quaſi dirò per commi (commaſi ſuppone un'ottava 
o nona parte d'un tono), altrettante voci diverſe 
dovrebbero diſtinguerſi; ciochè però non abbi- 
ſogna. Onde fi continuano a conſiderare ſette 
ſoltanto, in diſtanza di terza l'una dall altra, coſi 


ſtabilite 


. 


ſtabilite e diſtribuite da? noſtri Antichi nella len 
del di loro monocordo. Il numero di ſette, deriva 
dalle ſole ſette note o ſuoni fiſſi, che avevano 
per chiavi delle cantilene; la diſpoſſzione di 
terze fra loro, deriva dalla formazione della tri- 
ade armonica ſopra ciaſcun ſuono, quando com- 
minciò il contrapunto. 

25. Le ſette voci, cominciando dalla pit grave 
G6 chiamano, Baſſo, Baritono, Tenore, Contralto, 
Mezzoſoprano, Soprano, e Canto; nomi che gli 
Antichi andarono trovando ſecondo che nel con- 
trapunto volevano impoſtare le parti pid acute, o 
pid gravi (vedaſi i] Zarlino ſul propoſito delle 
Chiavi). 8 

26. Le voci del Baſſo, Baritono, Tenore, e 
Contralto, ſono virili; il Contralto, Mezzoſoprano, 
ſoprano, e Canto, ſono da Donne, Fanciulli, ed 


Eunuchi, tutti i quali cantano alPantifono degli 


Uomini, e ſolo s' incontrano in quella del Contralto, 

la pit acuta diqueſti, e la più grave degli altri. 
27. Abbiamo preſentemente ne” noſtri cem- 
bali, fiſſi tutti i ſuoni della maſſima eſtenſione; ed 
abbiamo ancora la maniera d'indicarli colla 
ſcrittura, riportando le loro note dentro le cinque 
righe e ſpazj intermedj, fia col megzo del 
traſporto delle tre Chiavi G, C, F, ſia con nuo- 
Yi taglj e ſpazj lateramelmente aggiunti da cia 
C 3 ſcuna 
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ſcuna parte ;ſupplendo in queſto modo a tutte le 
ukterfori eſtenſioni. Ma nel principio, le cantilene 
fi rrafportavano a a mente, dove tornava più com- 
modo, ſempre leggendo lo ſteſſo diagramma K. 
note, come ſi coſtuma tuttora nel Cantofermo; 
nel qual caſo abbaſtano le righe e loro ſpazj, 
quanto per contenere la ſerie di tutti i ſuoni· della 
* cantilena. 955 

28. La fiflazione de ſuoni, la loro eſtenſione 
maſſima , elamanieradi ſeriverli greciſamente, pro- 
vennero da dverſi biſogni. 1% per riſcentro eſatto 
delle eſtenfioni particolari, affine di potervi com- 
potre eſpreſſamente. 2, per Vimpoſtatura delle 
parti nelle compoſizioni concertate. 3˙%. per eſe- 
guire le compoſizioni nello ſteſſo luogo ove fi 
creano. 45. per cauſa delle digreſſioni de- Joni, 
e mutazione; cidche ha obligatoa fare anche qual- 
che fiſſazione nello ſteſſo Canto fermo (102). 52. 


per avere uno ſtabilimento di commun conſenſo 


17 accordare egualmente tutti li ſtromenti. 


29. In quanto alla diverſità deꝰ ſuoni, tutti fi 
| poſſono dire diverſi un dall altro in un certo ſenſo 
di dimenſione. | Dal primo graviſſimo all ultimo 
acutiſſimo, vanno a poco a poco variando di groſ- 


ſezza e ſottigliezza; lochè i in modo non eſatto, ſi 
vede nelle corde di un cembalo. Sicchè in 


quetts ſe io, non vi e ſuono in tutto la maſſima 
| | i eſtenſione 
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eſtenſione che non ſia diverſo da qualunque als 


tio. Riſpetto però alla ſenſazione ſonora; e ſes 


condo la noſtra prattica, non ſono * che nel 
CY 


numero di dodici, 


30. I Matematigi dicono, che vi fono altri ſuo- 
ni, e forſe fark. vero; come è vera, che nella 
yoce-umana,. e ſulla- corda di un violino fi poſs 
ſono. fare tanti ſuomi, quanti ſono i puntipofibili 
che ſi poſſono fiſſare all' improviſo; ma nel 
metodo del Cantare, cioè nella maniera che la voce 
circola per tutti i Toni, e che ne modula j ſuoni, | 
non ſe ne ricavano ne più ne meno di. dodici. 
Non bo omeſſe diligenze e ſtudio prattico ſu 
queſt' articolo, ſingolarmente aſſer vando i mi- 
gliori Cantanti de' noſtri tempi, cioe i Sig, Gae- 

tano Guadagni, Tommaſo Guarducci, Ferdinan- 
do Mazzanti, Ferdinando Tenducci, Giuſeppe | 
Millico, Giuſeppi Aprile, Giovanni Manzuoli, 
Gaſparo Pacchiarotti, Filippo Eliſi, Giuſeppe 
Veroli, Antonio Gotti, e tanti della ſeconda 
sfera, non men che moltiſſimi Cantanti per pura 
natura ed iſtinto, ne giamai ne ho ſentiti fare 
altri ſuoni, che quelli che richiede la formola di 
ciaſcun Touo per ſe (88.) e che radunati fanno l 
anzidetta ſomma di ſoli dodici. Molti ſpeculano 
ſopra il canto degli uccelli, o altri animali ; ma i 
loro ſuoni, non ſono che inconcinni nella Pede di 
tempra della lora voce, quali ſono gl' inconcinni 


3 nella 
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nella voce noſtra; eppero inſegnandoli qualehe 
ſonatina o minuetto, paſſa la di loro voce a for- 
mare fuoni muſicali, ſuoni concinni, come fa la 
noſtra cantante. | 

31, Paſſando oltre i dodici ſuoni, fi comin» 
ciano a replicare li ſteſſi di prima, da qual parte 
fi sia. Queſta corriſpondenza lachiamavano i 
Greci antifonla; a diſtinzione della ripetizione 
dello ſteſſo ſuono da pit: voci, che chiamavano 
omofonia. I ſuoni omdfoni dai Moderni fi chia- 


0 uniſoni, e gli antifoni ottave. 


32. Ma queſto termine di ottave e vizioſo; 
e proviene da un' antica falſa ſuppoſizione. 
Queſta fu, che la ſerie de? ſuoni diverſi foſſe di 


ſoli ſette, perchè tanti fa la voce umana da un 
ſuono ſino al ſuo antifono; in conſequenza 


queſto fi contd per ottavo. Secondo queſt' 
idea fa fatta la ſerie delle ſole ſette note nella 
ſcrittura, (cauſa di mille confuſioni e perdi- 
tempo), e quella ancora dei taſti de* primi cembali, 


ſimile alla ſerie de' ſoli taſti lunghi de' moderni. 


33. Ma che la voce canti cosi, non è che 
per uno de' ſuoi ſiſtemi naturali. Imperochè 
quando canta per iſtinto, cioè ſecondo la propria 


 inclinazione, primieramente modula per grado; 


ſecondariamente partendo da un ſuono qualun- 
gue preſo di poſta, fa il ſecondo e terzo grado 
INT, cice or li fa di un intervallo or di un 


altro ; 


C #7 } | 
altro; ma per quarto grado fa immancabilmente 
un diateſſaron, d' onde provenne il famoſo ſis 
ſtema del Tetracordo preſſo i Greci; i di cui ſuoni 
eſtremi per le addotte ragioni chiamazono Im- 
mutabili, ed i due medj Mutabili. In terzo luogo, 
ſe la voce paſſa al quinto grado, fa ſempre un dia» 
pente, altro ſiſtema de“ Greci, detto Pentacordo. 
Paſſandoal ſeſto e ſettimo grado, li fa anche incerti. 
In fine paſſando all ottavo, fa coſtantementel'anti- 
fono di quello donde parti; e queſto fa l' altro ſi- 
ſtema de? Greci detto Ottocordo; e da cui viene il 
nome di ðttava preſſo i Moderni. Ma tutti 
queſti eſperimenti ancorche veriſſimi, decidono 
ſoltanto di un certo numero, che preſerive la voce 
umana per una maniera di modulare; non già 
dell' intero e reale numero de' ſuoni prattici. 
Sicche per una verità mal' inteſa, i noſtri An- 
tichi diſtruſſero un' altra. 1 att 


C AP. III. 
Degli Intervalli, e de' Grad.. 
34 A diſtanza da un ſuono ad un altro, fi 
| dice intervallo; ed ogni ſyono quando 


ſta in ſerie, fa grado. Lintervallo an la di- 
ſtanza, 
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ſtanza, e due punti ſonort che la contenghino g 
il grado riguarda il puro ſuono, e numero. I 
ſaoni C, D, (es.) fanno due gradi, ed un ſolo in- 
tervallo; però contandoſi i gradi e Vintervalli, 
non devono incontrarſi; perchè il punto ſonoro 
che compie un primo inter vallo, à ſecondo 
grado. 

35. Queſta teorica degradi, e affittctraſcurata; 
ed abbenche {i nominino ſpeſſo, non ſi fa che 
per uſanza; imperocehè nella Muſica tutto ſi cal · 
cola, e tutto s' intende a ragione d'intervalli; ed 
2 tanta Pabitudine, che il nome d' inter vallo ſi è 
reſo commune al ſuono ole al grado, ed 
alla diſtanza. 

36. Negli intervalli ò da conſiderarſi la Gran» 
dezza; Veffer Incompoſti, Compoſti, e Miſti, la 
Conſonanza e Diſſonanza, la Stabilità ed Inſtabi- 


lità, l' Armonla, la Parafonia, il Rivolto, ediil Nu - 


mero. Nelli gradi vi ſono i Primarj e Secondarj, 
ad eſſi ſpettano 1 communi. epiteti, dell' abuſivo 
Naturale, del Minore e Maggiore, del Superfluo 
e Diminuito: di loro vi è il Numero limitato dal 
Tono, e VArbitrario. | 

37. La grandezza degl' intervalli o & reciproca, 
o è preciſa; la prima sdintende quando un inter- 
vallo ſi paragona ad un altro che fia o maggiore 
o minore di lui; cos per eſempio, il tono pud 
efler 
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eſſer maggiote paragonato al ſemitono, minore 
paragonato al ſemiditono. Ba grandezza preciſa 
e la reale che hanno in ſe Vintervalli, Par- 
tendo da un ſuono qualunque, ſino al ſuo anti- 
fono, ſi fanno dodici intervalli; la di euiſgran- 
-dezza comineia ſempre dal primo ſuono, e Cia- 
ſcuno avanza il ſub antecedente di un ſemiteno 
(es.). Si chiamano ſemitono, tono, ſemidi- 
_ -tono, ditono, diateſſaron, tritono, diapente, te- 
tratono, eſacordo, pentatono, eptacordo, diapa- 
fon. Ma queſti loro nomi biſogna prenderli 
ſoſtantivamente, tralaſciando ib ſignificato di ſiſte · 
ma, ehe i Greci davano ab dĩateſſaron, diapente, 
diapaſon, ed altri; cioè htteralmente, ſerie per 
quattro, per einque, per otto ſuoni, &c. Lo che 

2giova per ovviare la confuſione. [eo iy 
38. IntervaNo-incoinpolto' vuol dir ee 
fa figura di un grado, e quindi ſuppone un ſolo 
indiviſibile intervallo. Compoſto vuol - dic 
quello di cui ſi fanno più gradi, epperò fara di- 
viſibile in altri intervalli. Miſto vuol dir 
quello che una volta |pud: eſfere compoſto, ed 

un altra volta incompoſto. 
39. Tutte queſte differenze dipendods pri- 
mieramente dalla forma, che realmente hanuo 
per natura. Sicchè nell anzidetta ſetie prat- 


tica, 
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tica degli intervalß, non vi è che il ſemĩtono in- 
tervallo in compoſto, perche è il minore che vi 
fia; tutti gli altri ſono compoſti; miſti non vi 


nnen 


ſono. | | 
40. Dipendono ſecondariamente le differenze, 
dalla forma che prendono g intervalli nelle gra- 
dazioni. E molto facile oſſervare che nel pro- 
ceſſo di qualunque ſia compoſizione, i ſuoni fi 
vanno ſuccedendo l'un all altro. Queſta ſuc- 
ceſſione o gradazione di ſuoni, non è arbitraria, 
ma aſſolutamente regolata da legge naturate. 
La Natura ci da due gradazioni determinate, 
una di gradi proflimi, l'altra di gradi remoti. 
La prima ſi ha originalmente dalla voce umana, 
ed ha due formole, con cui combinano gli eſ- 
perimenti ſopra indicati (33.), e che ſono 
appunto quelle del Tono in Melodia (88.), quale 
in appreſſo chiamerò ſempre Gradazione proſ- 
ſima. La ſeconda fi ha originalmente nella 
riſonanza de” corpi ſonori; ha pur due formole; 
i ſuoni ſon molto dilatati fra loro, ma rinſerran- 


* | doli, vengono le formole del Tono in Armonta 
0 (94. ); chiamerò queſta, Gradazione Armonica. 
{i il 41. Lintervallo incompoſto nella gradazione 


proſſima, è quello che accade come grado conſe- 
cutivo; può fuccedere al ſemitono, tono, e ſe- 
W miditono (es.). Lo © anche incompoſto, anzi 
= - 
'v il 


E 8.1 


il primo e più piccolo, il dieſis enarmonico; 
vale a dire l'intervallo del ſemitono uſato non 
come altro grado, ma come per alterazione di 
uno ſteſſo dato grado; ſia per, intenſione, o per 
remiſſione (es.) ; ſia che accada ſueceſſiva- 
mente, o di ſalto (es.). Na 
42. Queſto © quello che fra i prattici vi & ic 
lo Tm ſemplicemente Dieſis, e Bemolle ; 
avuto rifleſſo al ſolo effetto di creſcere e calare i 
ſuoni; altri lo chiamano ſemitono +creſcente, e 
calante; li Matematici lo chiamano ſemitono 
maggiore, e minore; i ſolfeggiatori Cantifer- 
miſti lo chiamano Mi e Fa; ed io lo chiamo 
dieſis, o ſemitono enarmonico; perchè mi pare 
che eſſo ſia in vera prattica, il famoſo dieſis de 
Greci; di cui forſe noi abbiamo il nome e non 
la figura, per la noſtra differente maniera di 
ſcrivere la Muſica; e che per lo ſcendere chia- 
mamo bemolle. ; 
43. Molti credono hs rules 0 folle- i 
quarts, o terzo del tono di cui parlano i Greci; 
ma io bado ſolo a quelche trovo di reale nella 
ptattica; e non mi curo di coteſti terzi, e quarti, 
che non fi ſentono, ma ſolo ſi deducono a forza 
di matematiche; o riſpetto ai quali forſe non $'in- 
tende il penſiere de' Greci; o che talvolta Eſſi 
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erraſſero anche in n come in altre oeca- 
ſioni. „ en 27876 WIT 
44. Dobbiamo bens debe A — at- 
tentamente un' altro eſſerto, per cui ſervono li 
ſteſſi ſegni del dieſis e bemolle; quello cioë di 
fare aſſoluta figura di note. Cosi per eſempio 
ſe ſtando nel Tano C, il quale nel modo mag- 


Do 
- 
* — 1 3 
e 4 _— 
* ” 0 
4 EC Ages 


wy 


- — 


3 * — 
Sr 


5 
ar + int: Mo” 
— —— — . 


— - Qs — 

4” Ay — : 2 
. AGEL Fa 

( 1. — - = 

r ner 

V4 > * 

— g - w_ 
—— 


i giore (es. 89.),. ſecondo la: noſtra ſcrittura, non 
| 4 domama che: le note ſemplici quali ſono, ſi met- 
vl teſſe un dieſis o bemolle in qua lunque de' ſuoi 
4 gradi: queſto ſare be un' alterare il grado; 


-eppero_41 dieſis o bemolle appoſti, ſarebbero 
quivi ſegni enarmonici. Se pero coteſti ſegni 
ſtemettono ſulo per eſprimereciugiuſts ſuoni/ che 
ö de vono avere i gradi di un Tano ſecondo le vere 
formole, come accade pid e mend a qualanque 

1 ialtro Tono, fuori che quello del C, allora iiſegui- 
Wo del dieſis e bemolle, non ſatanno che aſſolute 
figure di note; per ſupplire a quelle che man- 
cano as ) al numero reale de“ „ 
45. Compoſti nella ſteſſa 3 n. 
* poſſono eſſere tutti gl'intervalli; perchè di 
cta{cuno accade una volta o Valtra, che ſi fac- 
cliano più gradi, e quindi più intervalli. Sino 
anche il ſemitono, perchè una volta ſi fa con 
una modulazione in figura di grado intero, 
ed 
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ed una volta fi uſa come enarmonico, che non 
fa figura di grado. Ed abbenche nell uno e 
Paltro caſo il ſemitorio ſia lo ſteſſiſſimo interval- 
lo, non oftante la modulazione del ſemitono enar- 
monico, par minore e come contenuta nel ſemi- 
tono come grado. Queſta par che sia Videa de' 
Greci nel coſtituire il dieſis per minimo inter- 
vallo; e che veramente combina colla prattica; 
abbenche ſia difficile a capirſi per la confuſione 
degl' intervalli e traſcuragine de” gradi. 


g 

46: Intervalli miſti in queſta gradazione ſa- | 
| 

a 

| 


ranno per conſequenza dell' anzidetto, il ſemi- 
tono, tono, ſemiditono; perchè in differenti 
luoghi e modulazioni, poſſono eſſere Incompoſti 
(es. *) e Compoſti (es. b). | 
47. Nella gradazione armonica intervalli 1. | 
*eompoſti ſono il ſemiditono, ditono, e dlateſ- | 
ſaron, (primi conſonanti); perchè fra veruno | 
dei tre può ſtare altro intervallo conſonante, 
qual lo richiede queſta gradazione. Compoſti 


ſono il diapente, tetratono, eſacordo, e diapaſon. 
Miſti non vi ſono. 
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Della Conſonanza, Diſſonanza & c. degli Inter- 
valli, e di quanto ſpetta ai Gradi. 


48. | \RA gl Intervalli vi ſono quelli i di cui 


ſuoni eſtremi conſonano  infieme. 
Queſta conſonanza è come a dire una di loro 
ſimpatla, che piace e contenta il noſtro udito. 
Tali intervalli fi chiamavano dai Greci, Sinfoni, 
e da' Moderni fi chiamano Conſoni; e ſono il ſe- 
miditono, ditono, diateſſaron, diapente, tetratono, 
eſacordo, e certamente il diapaſon. 
49. Vi ſono gli altri inter walli i di cui ſueni 
eſtremi diſſonano fra loro, chiamati da Grec!, 
Diafoni, e da Moderni Diſſoni: ſono il ſemitono, 
tono, tritono, pentatono, ed eptacordo. La 
loro diſſonanza è come un” antipatia che diſ- 
piace all' udito, e ne fa deſiderare il fine, e che 


ſiegua la conſonanza; cioè il diſſono ſteſſo fa un 
ſenſo forte di cadenza, richiamando il ripoſo in 
un N poſteriore. 

O. Quindi appariſce chiaramente come nella 
natura ſteſſa de' ſuoni vi è un contraſto, coerente 
ed qnalogo al Ritmo. In fatti la con ſonanza fa 
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un' effetto ſtabile e * percid è coerente 
alla poſizione; la diſſonanza fa un effetto mo- 
bile inquieto, e percio è coerente all elazione. 
Quindi è che gl' intervalli conſ6ni ſono 1 Stabili, 


i diſſoni ſono gl' Inſtabili. In conſequenza nel 


procet o muſicale, i conſoni devono combinarſi 
col battere, i diſſoni, col leyare del Ritmo, - © 
Fo. II richiamo che il diſſono fa del conſono 
fi dice communemente Riſoluzione, la quale 
pud ſuccedere o per intenſione o per remiſſione. 
Qual debba eſſere delle due, lo decide il ſemi- 
tono enarmonico. Imperocche Veſperienza fa 
vedere coſtantemente che quando il diſſono viene 
eſpreſſo con il ſegno diefis, eſſo deve riſolvere 
intenſamente, quando pero viene eſpreſſo col 
ſegno bemolle, deve riſolvere remiſſamente. 

5 2. Su di queſto fanno gran fracaſſo i Mate- 


matici con i commi pitt e meno, che vogliono 
dare al ſemirono maggiore e minore, I Pratiici 


poi {i combattono fieramente, parte attacati a 


queſto. vero effetto del dieſis e bemolle, e parte 
attacati all' altro di loro effetto di ſole figure di 
note (44). Cauſa del richiamo non è il ſegno, 
bens la natura della gradazione; eccone la {pie- 

gazione. | 
53. Prendiamo nel cembalo l'a4 dieſis, ed il 
bb bemolle (es.), che ſono lo ſteſſo ſuono e 
D 2 taſto; 
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taſto; e per neutralità chiamiamolo x. Dico 
dunque che ſe ſul cembalo medeſimo facciamo 
la gradazione 7 dieſis, g dieſis, a dieſis (es. *) il 
ſuono x, eſpreſſo con aa dieſis, deve riſolvere 
nel bb ſeguente; ſe però facciamo la gradazione 
rimeſſa dd, cc, e bþ bemolle (es. ), il ſuono 
* x, eſpreſſo col bemolle, deve riſolvere nell 

Toccato poi il ſuono x, all' improviſo ſenza 
We eſſo non fa richiamo ne per Vuna ne 
Paltra parte. Dunque l'effetto proviene dalla 
gradazione. 

54. Per maggior prova ſerva il cembalo ſteſſo, 
che per commun conſenſo ha l'accordatura im- 
perfetta, e ſia ancora ſenſibilmente ſcordato ; 
accaderà ſempre il medeſimo effetto. Di pid fi 
ſcriva il ſuono x, col bemolle nella ſerie aſcen- 
dente, e col dieſis nella diſcendemte (es.), dico 
che I's, bemolle, dovrà riſolvere in ſu, e l'x, 
dieſis, dovra riſolvere in giu. 

55. Per buona tradizione ſo che ſingolarmente 
il Sig*, Tartini, era molto impegnato con ſpirito 
matematico e prattico, a ſoſtenere la differenza 
del comma pitt e meno de' ſemitoni minore e 
maggiore; e quindi la differenza del Befa dall' 
Aiamire dieſis; ſenza che giamai ne Egli, ne i 
ſuoĩ ſeguaci, o avverſarj, ne verun altro fin' ora 
11 S accorto delle gradazioni antecendenti, Verc 


opera- 
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operatrici, che-infallibilmente-ciafeuno fa in tan 
efperimenti, ſenza nulla aàccorgerſi- Nello 
ſteſſo modo che i Cantifermiſti nel ſolfeggjare 
credono di dedurre Vintonazione di queſti ſemi- 
toni immediamente dalle due fillabe Mi e Fa, 
ſenza accorgerſi che rigoroſamente la ſcelta © 
pronunzia delle ſillabe ſono poſterigri all'! into- 
ene nn 


56. Or dall' antecedente, chiaro appariſce che 


del dieſis e bemolle, non fi pud altrimenti fare 


un uſo a capriccio. Talmente che non poſſiamo 
fare per tre gradi proſſimi p. e. bb, cc dieſis, 
te bemolle, in vece di 36, cc dieſis ad 2 
(es. ); ancorche il ad dieſis, e Lee bemolle, ſia- 
no lo ſteſſo ſuono; perch? allora farebbe un gua(- 
tare la gradazione giuſta a cui riferiſcong, la ſerie 


1 


delle lettere, e quella delle note. Poffiamo 


bens} figurare una gradazione intera à noſtro 


piacere, p. e. cc dieſis, dd diefis® ee dieſis, o in 


ſa vece d bemolle, ce bemolle, 5%, (es! ). 


57. Non oſtante molti claſſici Maeſtri Hanno 
abufato in "queſto, facendoſene anche un me- 
rito; e fingolarmente il Zipoli, Durante, e qual- 


che old foltimorti? Ma queſte coſe ſery6ns fo- 
lamente per iſpaventare la gioventd,' ed unite 


gia ai ptimi imbarazzi che nel loro doppĩo uſo 


cagionans tät ſegni, poi af raddoppiamento 


D 3 loro 
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loro che biſogna fare nelle lunghe circolazioni 
deꝰ To oni, poi à mille regole vane, fondamen- 


talmente ſtabilite da noſtri Antichi, a norma 


della ſerittura G vizio de' Greci. Hæc 
ce ſane dicere hominis eſt, qui toto celo aberret. 
6 Tantum enim abeſt, ut harmonicæ ſcientice fi 
10 nis ſit iſta ars adnotandi, ut nec partem ipſius 
ullam conſtituat, niſi et metrices, NO ſcri- 
bere Metrum.“ Ariſtot. lib. 1%. p. 39.), unite 
ancora alla faſtidioſa memoria 2 ſetteclavio, 
delle mutazioni nel ſolfeggio, e ſimili bagatelle, 

che per altro fango il pregio di moltiſſimi de' 
noſtri Muſici: dico che tutto queſto non fece, 
ne fa tuttora che rubare al genio, al talento, ed al 
ſodo della Muſica, un infinità di attenzione e 
tempo, con cui forſe gia a queſt ora ſarebbe ri- 
tornata al ſuo intero luſtro. | 

58. L'Armonia degli interyalli. * 10 fleſſo 
che la. conſonanza, di alcuni ſuoni diltanti fra 
loro; preciſamente ꝑperò vuol ſignificare la pia⸗ 
ceyols ſenſazione che riſulta dalla ſimpatla di 6 
pid ſuoni omologi ſimultanei, e lingolarmente dei | 
tre armonici del Tono. Laddove la conſonanza 
ſign ifica il ſuo elſetto puramente come fra 4 ſua» : 
ni, ano, ſimyltanei o ſucceſſiv i. 

59+ Ma queſto termine di Armonla porta an- 
era ali hgnificati-.,. Abuſiyamente fra i Mo- 
derni 
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derni ſi chiama Armonla o Accords; qualutique 1 


SIA riunione di ſuoni. Tale fi chiama ancora una 


ſpecie della Compoſitione; quella cio cle 
non ha altro oggetto, che di un continuo eſſetto 
armonico (318). I Greei davano il aome di Scienza 
o Arte armonica alla ſteſſa Muſiea; ſpecialmente 
pero davano il nome di Armonla al Tono, riguar- 
dato nella riunione de ſuoi tre ſuoni- omologi 
(94); che i Moderni chiamano Triade armo- 
nica, accordo perfetto, Unità armonica. 


60. Riſperto alla Parafonla degli intervalli; 


dirò, che fappartiene ad alcuni de' conſoni. I 


Greci li chiamarono Parafoni, ed i Moderni li 


chiamano conſonanze imperfette. Queſti addu- 
cono diverſe ragioni che a nulla vagliono, i 
Greci adducono una certa di loro apparenza e di 
conſonanza e di diſſonanza; © Paraphont autem 
« ſunt, qui medii inter conſonum et diſſonum, 
in miſtione conſoni adparent.“ Gauden. 
pag· 11. Cio che per altro nulla ſpiega, e con ra- 
gione alcuni Autori claſſici moderni non ne lan- 
no inteſo il ſiguificato. Io penſo non che poſi- 


tivamente un conſono diventi diſſono; perchè 


ciò non può eſſere in Natura, ma per quel che 


provine da due principj, uno della Natura ſteſſa 


dell' armonla, e Valtro di quella det Ritmo. © 


* 


61. La ragione dell' armoma fi è che fra 


tutti i conſoni di un ſuono, due altri foli ci da la 
| D 4 Natura 
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| 
N Natura ſteſſa che legano bene, e ſiano ad eſſo 
7 omologi; gli altri bench® gh ſiano cohſonanti, 
12 ſono eſcluſi da queſta lega, e prendono percid 
in | þ il titolo demperfetti, offi Parafoni. 
1 : { 62. I conſoni omologi ſono i fuoni che riſul- 
? 17 tano originariamente dai corpi ſonori. Feno- 
1 meno ſcoperto dal Sig*. Rameau i in una maniera, 
| We. e dal Sig“. Tartini in un altra 3 ma che in ſoſtan- 
1 2a viene ad eſſer lo ſtefſo. E quello che trovo 
* da ſe l' audito umano i 01 cul ſuoni rinſerrati 
ſono, il ſuono, ſao tro, e diapente opure il 
ö 1 fone. ſuv FN, e diapente; ; e la riunione 
"= de' quali” fu chiamata da noſtri Antichi, 
6 Triade armonica. "I 
| | 3- Queſt tre ſuohi eſeguiti fimultanea- 
of 0 8 e ciaſcuno nel poſto che li fa ſentite il 
C | 1 corpo ſonoro (es:) nel produrre il ſnono pe: G. 
"vp fanno una lega tale, che diventano come ſe foſſe 
uno ſolo; eſperimento evidente, e ſpecialmente 
degli organi. Queſta E quella ſenſazione units, 
ig} di cui ha parlato 11 Sig". Tartini. 
' 4 64. La ragion di paraforſa proveniente dal 
N 4 Ritmo ſi &, che eſſo agifce anche fra i ſoli con- 
1 i ſoni, allor quando il pröceſfo muſicale ſi fa di 
14 conſoni (117); che e quello che intendo per in 
| Ih miſtione conſoni dell' anzidetta citaziohe. Queſta 
azione ritmica eſiſte appunto fra i confoni non 


omologi; e preciſamente fra le quarte (118). In- 


y 
14 fl 
14 . 
| 
| 
| confequenza 
| 


CCE ⁵ ³ T TW og OT ODE, FT 


g 
: 
9 
F- 
3 


L 4; ] 


conſequenza quello che viene nel levare fa un 
ſenſo di richiamo, e come cadenza.; che ha qual- 
che ſimilutidine alVinclinazione de“ diſſoni, per- 
che deve riſolvere nel ſeguente battere-. 
65. II Numero degli intervalli realmente è di 


dodici, avuto rifleſſo al termine che hanno i ſuo- 


ni diyerſi nell antifonla (31); ſi può perd ac- 
creſcere a piacere, proſeguendo la numerazione a 
rifleſſo della dimenſione (29). Nel qual caſo 
non facendoſi che aggiungere un primitivo in- 
tervallo all' altro, ſervono li ſteffi due loro nomi 
uniti ; per eſempio diapaſon e ſemitono, diapa- 
ſon e tono, diapaſon e ſemiditono; fins al 
doppio antifono ſolito chiamarſi Biſdiapaſqu, o 
fino al triplo antifono, detto Terdiapaſon. Se ne 


fa uſo di una tal numerazione abbiſognando qual - 


che volta indicare il vero poſto de? ſuoni. 
66. II Rivolto degl' intervalli conſiſte nel tranſ- 


portare uno de' di lui ſuoni eſtremi al lato op- 


poſto, verſo qual parte ſi sda. Cosi l'intervallo 

c—2 ſarà rivoltato ſe fi rraſporta il c ſopra il g, 
o ſe i traſporta il g ſotto il c (es:) Tra tutti i 

dodici intervalli primitivi, non vi ſono che il tri- 

tono e diapaſon, che riyoltandofi non q cainbia- 

no in altro intervallo. 

67. Riſpetto ai gradi biſogna prima ofervare 


che il Tono ſi compone di una certa eric ſucceſ- 
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Li 1 
fiva di ſuoni, ciaſcun de' quali fa un di lui grado; 
e quindi fi chiamano primo, ſecondo, terzo 


grado del Tono; e communemente prima ſeconda, 


terza di Tons. Queſti tali gradi biſogna 
chiamarli Primarj; perchè ſi ha biſogno di fare 
un conteggio di gradi ancora riſpetto a qualun 
que de primarj, come per eſempio la 2, 3, 45, 
della ſeconda del Tono, la 25, 3, 4“, della terza 


deb Tono, e cosi degli altri; epperò queſti gradi 


biſogna chiamarli Secondarj. Per le medeſime 


ragioni ſi poſſoho anche diſtinguere in primarj 
e ſecondary, gl intervalli corriſpondenti. 


68. 1 Gradi Immutabili ſono parte de' pri- 


marj del Teno; quelli eioè che nell' una o nell' 
altra ſua formola reſtano gli medeſimi. I Muta- 


bili ſono quelli che cambiano ſuono e intervallo 
fra una e Paltra formola (91). Vedremo in ap- 


preſſo che ſono li ſteſſi che dei tetracordi wy 


Greci'(159). 
69. 1 noſtri AntichÞ 6 lade di natu- 


rale gradazione nella ſerie dell' ottava, paſſarono 
a dare queſta naturalità alli ſuoni ſteſſi, ed alle 
figure loro; d'onde poi ne ricavarono I accuſata 
reorica fondamentale ſopra la ſcrittura (57) ; e 
quindi ſono venute fuori tante regole ſopra i ſuo- 


ni _— falſi, beduri, bemolli, bequadri, bero- 
1 tondi, 
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tondi, ſuoni colorati, cromatici, diatonici, &c. In 
tal modo furono eſcluſi gli altri cinque ſuoni fuo- 
ri dei ſette B, C, D, E, F, G, a. da eſſi detti 
naturali. Ma nel vero, ſono altrattanto naturali 
anche li cinque eſcluſi. 17 perehè li da la ſteſſa 
Natura. 2 perchè la voce umana li eſegul ſce 
tutti. 3 ? perche ciaſcuno diyenta nel ſuo giro 
una corda propria di Tono. 4 perche ſe fi-muta 
grado ad un Tono, eſſo renten ſul fatto pro- 
prio e naturale di un altro. Si potrà dunque 
dare l'epiteto di naturale alli gradi primatj qua- 
lunque, col rifleſſo della regolar gradamione di 
Tono, non per ſingolarita di ſuono, o nota, 

70. Alli gradi poi eſpreſſamente appartengono 
gli epiteti di maggiore, minore, ſuperfluo, e di- 
minulto. 11 magglore e minore fra i, gradi pri- 
marj, appartengono ſoltanto al terzo e ſeſto, 
perche gli altri non poſſono variarſi; conſiſtendo 
la varietà, nel poter eſſere ora d'intervallo pid 
proſſimo, ora pil remoto dal ſuono che fa primo 
grado. II ſuperſluo e diminuito, che vuol dir 
pid che maggiore e pid che minore, non ſi può 
avere ne! gradi primarj, bens: ne' ſecondatj; a 
cui appartengono ancora il maggiore e minore. 
Percio vi può occorrere per eſempio una ſeconda 
diminnita,o minore, o maggiote, o ſuperflua (es:) 

Ma 


4 ij | 
$0 
va | - 
7 
WW Ma tutti queſti epiteti comparativi, e perch va- 
1 1 nauo appartenenze; e perchè in prattica non fi 
7 4 diſtinguono bene, e perche fi riportano vizioſa- 
| Bi) mente all” intervalli, e perche non hanno un 
[4 be punto fiſſo poſitivo per la comparazione 3 ſono 
. cauſa di uno ſtraordinario faſtidio e cotifuſione 


alli Studenti; e nella maniera che il di loro uſo 
© radicato nella prattica, 8 diticihimo porvi ri- 
medio. 

71. 1 Gradi del Tono ſi cominciano a contare 
dalla di lui corda principale; che è il fecondo 
ſuo diaſtema; ſi contano intenſamente, e fi con- 
ſervano li ſteſſi nella remiſſione. Poſto dunque 
che per eſempio il C, D, E, F, G, a, ſiano 
prima, 1 3 4 55,60, del Too C, anno 
diranno 6˙ in 


pg 72. Poſta la legge ai cominciare. la numera- 

a zione de gradi primarj dalla corda del Tons, 1] 

1 di loro numero non aſcende che a ſei, per cauſa 

W | 1 dei limiti del Tono (es: 111); abbenche ſi com- 
1 ponga infallibilmente di ſette ſuoni (67). 

5 f 73. 1 Gradi non hanho rivolto, abbenche 


Zarlino, Fux, ed altri Aurort lo fanno, dicendo 


F a} 4 
1 bl la terza ſotto, quart, quinta & c. .Qyeſto,con- 
1 0 4 | 1 A E . 
F teggio, unito a quello che fi può fare à ſolo ri- 
4 . ed Soße 0 4 a 
; [1 guardo di dimenſione, o ſemplice numerazione: 
1 gli & i numero de' gradi Arbitrario. 
1 by C A P. 
1 g ö | 4 
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Delle Modulazioni, da” Greci dette Geneti- 


74. Odulazione s'intende il paffaggio 
| che fi fa da un fuono ad un altro 
quatanque. Coſichè fl proceſſo della Mufica 
& una continua ſucceſſione di modulazioni. 
75. Dalla natura delle due gradazioni e loro 
formole, e ſecondo la qualita d'intervallo che 
fanno i gradi nel modularſi, ne provengono quat- 
tro differenti modulazioni. Nella gradazione 
proſſima, quando fi ſpoſta lo ſteſſo grado, è mo- 
dulazione enarmonica; quando ft fa un grado 
p con intervallo di ſemitono, e modulazione cro- 
| matica; quando ſi fa grado con intervallo tono 
è modulazione diatonica ; quando ſi fa grado 
proſſimo con intervallo ſemiditono, E modula- 
zione pure enarmonica. Nella gradazione ar- 
monica, la modulazione dal ſuono a qualungue - 
de' ſuoi conſonanti, cominciando dal ſemidirono, 
e armonica; la modulazione a qualunque de 
diſſonanti è pure enarmonica. FEnarmonica vuot 
dire che porta fuori del Tono (100); 'cromatica 
vool dire modulazione' per ſemiton?; dlatoniea 
per toni; armonica per ſuoni _armonici o conſo- 
nanti. Le enarmobhiche ſono tutte pit o mens 
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difficili alla voce; le altre ſono pit o meno fa- 
cili. ti ing W:\ 

76. Qualunque di EOS modulazioni vi & in- 
fallibilmente nella Muſica; e ciaſcheduna fa 
certamente un ſenſo affatto diverſo che Valra; 
e naſce ancora maggior varietà ogni volta che 
{i combinano in diverſe guiſe, e fi formino ſerie 
diverſe; lo che fi pud offervare a piccoli tratti 
in qualunque compoſizione. Or queſte diſſerenze 
di ſenſo nella Melodia, ſono appunto quelle che i 
Greci chiamarono Generi. 

77. Diedero certamente ragione di dubbio 
coll' equivoco del termine melodia ; or conſide- 
randola come il tutto della Mufica, or come una 
parte, o contradicendoſi in altre guiſe; non o- 
ſtante pero i Generi chiaramente li hanno meſſi 
come una delle parti componenti la Muſica (11. 
non come Muſiche diverſe, o di loro Generi pri- 
mitivi. 

78. Siccome poi le ſopradette modulazioni 
della gradazione proſſima, e tolte le enarmoni- 
che, anche quelle della gradazione armonica, 
intravengono non più che nel riſtretto di uno o 
altro tetracordo, queſta fu la ragione perchè 
i Grec! faceſſero tutto il piano della Mufica 
1 | ſopra i tetracordi. Piano vizioſo, perlochè poi 
$i ſono andati rigirando nel Pentacordoy Eſacor- 
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doz Eptacordo, Ottocordo, &c: con mille regole, 


accidenti, ed eccezioni. Da tutti i quali imba- 


razzi, trovo: eſente il piano della Muſica, fiſſan- 
dolo ſopra il Siſtema fondamentale del Tt ano, 
quale eſſo⸗ e. dine 

79. Ma i Greci con i loro intrichi e favole, 
han confuſa la mente de' poſteriori ; e data oc- 
caſione di credere che Fſh avevano diverſi Ge- 
neri di Muſica. Altre dobbiamo offervare 
che la voce umana ripugna di ſua natura a fare 
una pit che breve ſerie di modulazioni eguali. 
Lo ſteſſo tetracordo, quale gia a' Greci ſervi di 
ſiſtema definito dei generi, non è mai compoſto 
ſe non di due diverſe modulazioni almeno. 
Nella ſteſa delle cantilene poi, vi concorrono 
tutte; ne è poſſib le altrimenti. Nel Canto fer- 
mo ſteſſo vi ſono le modulazioni cromatica, dia- 


tonica, ed armonica; non le enarmoniche, per 
eſſere un poco d:thcili all' eſecuzione. 


80. Queſto dunque fa vedere all' evidenza 


l'errore di credere aver avuto i Greci, ed avere 


noi un Genere di Muſica diatonico, che vuol 
dire Mutica fatta con ſole modulazioni diato- 
niche; un Genere Cromatico, cioè di modula— 
Ziont tutte cromatiche; un' Armonico, di modu- 
lazioni tutte armoniche; ed un Genere Frar- 


monico, quale propriamente non fi ſa coſa ba. 
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Il nuovo Genere poi de Moderni, cioe il Parti- 
cipato, non è che un agilo, per il contraſto di 
tutte le modulazioni che ſono nella Muſica, e la 
radicata opinione de' diverti Generi. Pero a ben 
ſpiegare la cifra, gli & la Muſica qual' eſſa & in 
natura ed in prattica. 

81. Uno ſolo & dunque il Genere della Mu- 
ſica, come una è la Pittura, e qualunque altra 
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'F Arte. Ha bens! ciaſcuna le ſpecie diverſe di 
1 farne uſo; lochè accade anche alla Muſica; 
11 come vedremo nel cap. XVI. 
05 CAP. VI. 


— - 4 


Del Tono 
bi ö 4 Siſtema fondamentale della Muſica. 
1 j | 82. Greci una volta han fiſſati per Siſtemi 
17 della Muſica ogni ſucceſſione non 1ni- 
J ; | nore che di due intervalli ; . Syſtema eſt, quod 
pl l ; * ex plus uno intervallo conſtat.” Euclides, 
" i 8 pag. 17. definizione che nulla ſignifica, e che 
1 | non ſpiegano in modo migliore; Pintenderemo 
| avanti (116). Altra volta han fiſſati anche per 
g |- 1 | Siſtemi, le diverſe ſerie di modulazioni naturali 
+4 della voce umana, dandogli i riſpettivi nomi di 
b | N tetracordo, pentacordo, &e. (33). Ma queſto e 
$ | __ | un 


md PT” Ow. _ 


» F 


lo 1 


tr ertote. 851 poſſono chiamar Siſtemi in quan- 
to che ſonò certe tegolarit coſtanti della voce 
cantante; oppure in quanto ehe eſſi fanno parte 
del Siſtema fondamentale dal canto della Melo- 
dla; giamai perd devono chiamarſi aſſolutamen- 
te Siſtemi di Muſica, cios, come ſe ds ef r 
deſſe interamente legge. 4 

$3, It Siſtema fondamentale 80 uno wle 3 ed 
e quello che ſi ſuol chiamare Tom, perd formato 
di Melodia e Ritmo. Conſiſte eſſo nell aggre- 


gato di ſoli ſette ſuoni; diſpoſti per gradi proſſi- 


mi d'intervalli incompoſti, e collocati in due ma- 


niere, onde riſultano due for mole. Puna e raltra 
governate ſempre dal Ritmo. 

84. Non giz come ſtabilirono i noſtri Antichi, 
e come credono tutti ĩ Moderni; cioe conſiſtere 
jl Tom nella ſerie di otto corde, cominciando 
dal ſuono ſino al ſuo antifono (detto percid com- 
mutemente Ottava, o anche Diapaſon), e ſenza 
veruna relazione del Ritmo (200). | 

85. Siſtema in generale vuol dire una rego · 
larità un ordine coſtante nelle coſe. Eſſendovi 
nel Tono, deve queſto perciò chiamarſi Siſtema. 
Siccome poi tutto il proceſſo muſicale, ossla tutto 
il piano del Muſica, non è che un uſo continuo 
del Tono in varie guiſe, percio eſſo fa baſe'o fon 
damento, ed il piano ſteſſo di tutta la Muſica. 
Anche i noſtri Antichi ebbero qualche idea di 


E. queſto 
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queſto (vedasi il Zarlino), eppercio alladi loroOt- 
tava o Diapaſon diedero il nome en o Gene- 
ratrice della Muſicaa. 
86. Quindi e, che ſe il Ton. nella * giuſta 
forma eil fondamento della Muſica, diſtruggera 
affatto non ſolo il preteſo Siſtema dell' Ottava o 
Ottocordo de' Moderni, ma ancora gli altri Siſ- 
temi de Greci- non men che P'affare delle con- 
giunaioni e. diſgiunzioni, conſecuaioni e Mutazio- 
ni de? tetracordi, le formazioni diverſe del diateſ- 
ſaron, diapente, &c. Diſtruggerà in ſomma quasi 
tutte le di loro Teoriche; le quali provenendo 
da difetto di Principj, dovevano eſſere neceſſaria- 
mente miſterioſe ed inintelligibli. 
87. Il numero dei ſette ſuoni del Tono è im- 
mutabile, - Conſiderati nell effer parti di lui 
come Siſtema, li chiamerd Diaſtemi; ad imi- 
tazione de » Grech, i quali davano queſto nome all 
intervalli del Siſtema qualunque, a ben inten- 
derli non come ſemplice intervallo, come talvolta 
par che dicano, bens come parte formativa il 
Siſtema. Sicche il Tono si compone di ſette diaſ- 
inen [1*8f1tz £2013 © 
ang eſlere, una ng . toni e due 221. 
toni, altra volta tre toni e tre ſemitoni. Di qui 


provengono due collocazioni differenti de ſuoni 
8 2 5 He . 1 en A del 
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del 7. ond in conſequenza eſſo avrà due For. 
mole. TT | 

8 9. La prima formola porta un ſemitono fra 
il primo e ſecondo diaſtema, 'Paltro fra il quar- 
to ed il quinto; nella iſteſſa maniera che è la 
ſerie de ſuoni B, C, D, E, F, G, a, (es.). 

90. Qui è dove i Greci, con quello che chia- 
marono Siſtema dell Eptarcordo, o altrimenti 
Siſtema congiunto, combinano col vero Siſtema 
fondamentale; ed abbiamo in queſto la prima 
ragione perchè a ſua relazione formaſſero la 
Scala | | 

V 

= a Ms ⁵o „ Re ar 
riſpetto alla quale diſſe l' Autore degli Elementi 
di Muſica, che è preciſamente la Scala de' Greci, 
e che non ſi ſa con quali principj Paveſſero coſi 
formata © qui eſt preciſement PEchelle des Grecs, 
* nous ignorons par quels principes ils Vavoient 
e formee” (Elemens de Muſique Theorique et 
pratique ſuivant les principes de Mr. Ra- 
meau, 4 Paris 1752, pag. 28) 

91. La ſeconda formola porta un ſemitono fra 
il primo e ſecondo diaſtema, un altro fra il terzo 
e quarto, ed un' altro fra il ſeſto e ſettimo; come 


ſarebbe la ſerie de* ſuoni B, C, D, E minore, F, 


G, a minore (es.). 
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92. Le en ſi dicono Modi, epperò il 
Tono ha due modi. Quello che corriſponde 
alla prima formola fi dice Maggiore, perche la 
terza e ſeſta del To ono, ciaſcuna e E quivi d'inter- 
vallo maggiore di quelche è nella ſeconda for- 
mola; al di cui modo perciò ſi da Vepiteto di 
minore. Quindi per queſta varietà d'intervallo 
della terza e ſeſta a cauſa de modi del Tong, fon 
eſſe i ſui gradi Mutabili; e tutti gli altri gradi, 
compreſo anche il Prime diaſtema, ſono gl In: 
mutadili. 

93. In ciaſcuna di queſte formole aka la 
gradazione proſſima, propria della voce umana 
(40.), ma di oppoſta eſpreſſione fra loro; peroc- 
chè quella del modo maggiore fa un effetto al- 
legro, vivace, &c. quella del modo minore lo 
fa flebile, meſto, &c. | 

94. Dei ſette diaſtemi del Tono tre ſono i prin- 
cipalis eios il 29 4 e 69, perchè ſono i tre armo · 
nici ed omologi, con i quali fi forma il Toxo 
in armonla, detto altrimenti Triade armonica; e 
fi ha in queſto la gradazione de” ſuoni remoti. Se 
il quarto diaſtema fa terza maggiore col ſecondo, 
far la formola dell armonia di modo maggiore 
(es 2. ; ſe fa terza minore, ſara di modo minore 
(es b). Nel compleſſo di queſti tre ſuoni ſi riduce 
il fenomeno de*corpi ſonori (40); con cui la Na- 
tura ci indica la Muſica à più parti; laddove, 

colla 


Fr 8 


C897 
colla gradazione proſſima ci indica la NMelodia, 
ossia la Muſica a parte ſola. 

95. Queſti tre ſuonĩ armonici del Tons, per ra- 
gione che ſono conſoni, in eſſi eſiſtono le poſizio- 
ni ritmiche, e ſong percid 1 ſuoni poſitivi. Ne- 
gli altri quattro diaſtemi eſiſtono le elazioni, e 
ſono perciò gli elativi. Coſi nel Tens B, C, D, 
E, F, G, a, i diaſtemi C, E, G, ſono i poſitivi, 
i diaſtemi B, D, F, a, ſono gli elativi. - 

96. In conſequenza fra i ſuoni armonici o omo- 
logi del Tons, poiche ſono egualmente poſitivi, 
non vi può eſſere alternativa ritmica; ed è queſ- 
ta la ragione perche il Ritmo non può agire fra 
i conſoni omologi. Come parimenti non vi pud 
eſſere ne anche fra gli altri, eſſendo elativi. 

97. Quindi è che il Ritmo agiſce nel Tono fra 
i diaſtemi poſitivi e gli elativi. E ſiccome ſono 
diſtribuiti l' uno in mezzo agli altri, Þ alternati- 
va ritmica ſarà fra i due proſſimi. Cosi p. e. il 
poſitivo C, agiſce col B, o col D; il poſitivo E, 


agiſce col D, o colP F; il poſitivo G, agiſce 


col F, o colP a4. In conſequenza i due elativi 
D, F, poſſono ſervire a due poſitivi, uno per 
parte; Pelativo B, ſerve al ſolo C; e Velativo a, 
al ſolo G. 

98. Ma al termine Tons ſi danno molti ſigni- 
ficati, parte dai Greci (Euclide pag. 19.) e parte 
da' noſtri Antichi, e Moderni. 1%. & intende per 
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il ſuono ſteſſo o concinno, o inconcinno della 
voce umana. 25. come un intervallo (37). 3˙. 

per il Siſtema fondamentale di cui parlo, e che 
gli altri chiamano Regola di modulazione. 40. 
per la prima del Tono; cioe il ſuono principale, 
o primo grado, che è ſempre il ſecondo diaſtema. 
3. per tutta Varia o cantilena di qualunque ſia 
compoſizione (queſto quarto e quinto ſenſo è dei 


Cantifermiſti ; avendo uſato Eſſi di dare al Tono 


il nome di Proprieta, quando di lui han formata 
qualche idea di Siſtema). 6. per PArmonta del 
Tono, offia Ja ſua Triade armonica; ſia ſemplice, sIa 
aggiungendoviP antifono del ſuono fondamentale, 

99. I Greci non riguardavano il Tono come 
quel Siſtema qual'io Pintendo; non oſtante vi 
avevano l'idea di un qualche Peceſſe regolare di 
modulazioni. Notabile è pero, che quelche noi 
chiamiamo Tono in armonia, ſecondo Panzidetto 
ſeſto ſignificato, Eſſi lo chiamavano aſſolutamente 
Armonla; ed aggiuntovi il ſuono antifono del 
fondamentale, ſi formò un altro tetracordo, che 
EM chiamavano Armonico. 

100. Queſta offervazione ci porta all intel- 
ligenza, di due coſe molto intereſſanti. L' una fi 
e che preſo ſenza rigore il di loro tetracordo di 
Melodia, e preſo queſto dell' Armonla, fi vede 
che anch“ Eſſi fi ſono andati rigirando intorno 


alle due gradazioni fondamentali che ha la Mu- 
ſica 


L 55 J 


neo. Quindi è che eſprimendoſi queſto paſſaggio 
o eſclufione del Tono, col ſegno del dieſis, fu 
dato a queſto ſegno Padjettivo di enarmonico (42). 
Coſi ancora, fi chiamano enarmoniche, alcune 
delle modulazioni (75:) ; perchè effettivamente. 
in qualunque di eſſe ſi eſce dall Armonla; cioe 
ſi muta Tons. 

101. In viſta delle due formole, e della loro 
invariabilità, il Toyo non ſarebbe che uno; ma 
le traſpoſizioni che di eſſo biſogna fare ſu diverſi 
punti di principio, danno cagione a doverſi diſ- 
tinguere altrettanti Toni quanti poſſono eſſere di- 
verſi i ſuoni di principio. 
| 102. Il traſporto del Tono gli & eſſenzialiſſimo 
| per leggi di Natura. Mancando il traſporto, 
mancherebbe Palternativa ritmica armonica (11); 
mancherebbero le digreſſioni; lo che renderebbe 
ſuperflue le Mutazioni (cap IX.), ed il commer- 
cio fra  Autentico e Plagale (468.) L'alterna- 
tiva de Toni, da luogo alle digreſſioni nella Me- 
lodia; e le digreſſioni ſono una ſorgente di varie- 
ta, e di bellezza nell' Arte della Muſica. Qual 
odioſa monotonla non ſarebbe ſe in una 
compoſizione non ſi combiaſſe Tong? Nello 

| E 4 ſteſſo 
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ſica per parte della Melodla (40.), L'altra e, 
che ſe il termine di Armonla ſignificava l'eſſer 
del Tano, quello di Enarmonia ſignificava Fefler 
fuori di Tono, col mezzo di un paſſaggio eſtra- 
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ſteſſo Canto fermo, ove niente è permeſſo che la 
ſemplicità (317), fi ſono forzatamente ammeſſe 
alcune digreſſioni nelle ſue cantilene, e l' alterna- 
tive di tre Toni relativi, chiamati nel particolare, 
Proprieta di beduro, Proprieta di Natura, e Pro- 
prietà di bemolle z quali ſarebbero i tre Toni G, 
GE. | 

103. Queſta teorica ſcioglie tutte le diſpute ed 
intrichi ſopra Vunin o pluralita de' Tani. 

104. Eſſendo dodici i ſuoni diverſi, ciaſcuno 
ha diritto di poter eſſere Prima di Toxo, tanto in 
Melodia che in Armonla; e cos] difatti avviene. 
Però diremo adeſſo che i Toni ſono dodici; cia- 
ſcun de* quali dovendo avere due modi fa che si 
producono 24. Gradazioni nella Melodia, che 
commune mente ſi dicono Scale; e 24. Accordi 
perfetti nell' armonla, ai quali fanno baſe i do- 
dici ſuoni diverſi, ciaſcuno alli due modi ſuoi, 
che fi ſuol chiamare Baſſo fondamentale dell Ar- 
mona o dell' Accordo, I dodici ſuoni noſtri 
prattici diverſi (29), danno compito luogo a tut- 
to. queſto; ed abbiamo perciò una ragione evi- 
dente della di loro ſufficienza, e della ſuperfluità 
degli ſuppoſti ulteriori matematici. 

105. Le due formole del Tono, non avendo 
che ſette ſuoni diverſi nel di loro giuſto ordine, 
ciaſcuna eſclude cinque dei dodici poſſibili; ed 
eiclude tutti gli antifoni, ſia de ſuoni propri, ſia 

degli 
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degli eſeluſi. Queſta invariabile eoltituzione del 
Tono, fa che non abbia aſſolutamente ne ſettima 
ne ottava, ne nona, &c. come diaſteni, cioè come 
ſuoi gradi primarj (72.), come da'noſtri Anti- 
chi fu ereduto, e come univerſalmente fi crede 
da' Moderni. 


106. II Toyo non ha ſettimo grad o, perchè i 
gradi fi cominciano a contare dal ſecondo diaſte 
ma (109), ed i diaſtemi non ſono che ſette (87). 
Molto meno ha Pottava, perche queſta eſce dal 
numero ſteſſo de* diaſtemi, 


107. In maggior prova, oſſerviamo, che non 


ſolo ſecondo i premeſſi Principj, ma anche ſecon- 
do Veſperienza ed 1] giudizio dell' udito, il ſuono 


B, è aſſolutamente proprio e proſſimo elativo 
del poſitivo C, è quello che colla ſua forza elati- 
va dichiara la prima del Tong; in viſta del qual 
effetto i Franceſi lo chiamano La Senſible. Quel- 
ta cadenza cos ſenſibile del primo diaſtema ſul 
ſecondo, non fi può far valere ſull ottava di queſ- 
to; in fatti l' udito ſteſſo ſente che il B,. non vuol 
riſolvere nel c. Or nella iſteſſa maniera il þ, nul- 
la ha che fare col diaſtema C, bens i col ſuo proſ- 
ſimo ſucceſſivo c. Dunque il 5, e del pari il c, 
d, &c. per nulla appartengono al dato primiti- 
vo ordine del Tono in B, C, D, E, F, G, a, ſe 
non la ſimilitudine di ſuono o antifonla de' 

ſuol 


"I wa" 


5 ee ee ee es EE. OEES 


—— Dx 


rr p 


14 W 1 


ſuoi diaſtemi e ſua traſpoſizione di luogo (106). 
108. Si hanno certamente il ſettimo grado. Pottavo, 
nono, &c. calcolandoli pero arbitrariamente, e per 
ſola ragion di dimenfione; non pero a ragione 
di diaſtemi. 


109. Fra i tre ſuoni armonici del Toxo, prin- 
cipale è il primo eioè il ſecondo diaſtema. Eſ- 
ſo da il nome al Teno; ed in cui fu fifſato il pri- 
1 mo grado; e perciò diventa il pofiuvo principa- 
| le. A tutti i rifleſſi poi divien principale elativo, 
il primo diaſtema che è ſuo proprio Cos dun- 
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I. que nel Tono B, C, D, &c. Il ſuono C, da il 
1 {| nome al Toro, fa il primo grado, ed è il primo 
1 poſitivo; il B, fara il principale elativo, e pro- 
1 prio di quello. | 
q o { 110. In tutte queſte prove della vera forma 
4 4 1 del Tono, abbiamo altre evidenti ragioni perchè 
1. | 1 Greci formaſſero la Scala ſecondo che abbiamo 
y N veduto ſopra (90). | 
WY . . * 
14 111. Se dunque 1 gradi ſi cominciano a con- 
bi F tare dal ſecondo diaſtema (71), e la vera forma 
14 ö del Tono. fi compone di ſoli ſette diaſtemi (87), 
* viene in conſequenza che nel Toxo non ſi contano 
| bene che ſoli ſei gradi p.e. C, D, E, F, G, 4; 
e che dal conteggio ſi eſclude il primo diaſtema, 
principale elativo (es). 


112. 


E 


1 


112. Or queſto principale elativo non ſi 
puo aſſolutamente eſcludere; perche è il ſecondo 


diaſtema che ha pid diritto nella forma del Toro 


(109), Ma nello ſteſſo tempo la ſua neceſſità e 
la eicluſione dal ſuo vero poſto, ſono la cauſa 
perche ſia ammeſſo nell antifonla, e quindi fa la 
figura di ſettima; quale per forza del proprio 
richiamo chiede poi l' ottava (107). Cos venne 
a ſtabilirſi una vizioſa forma del Tono, ſconnet- 
terſi tutti 1 buoni Principi teorici e pratrici della 
Muſica, ed in fine produrſi tante contradizioni e 
confuſione. 

113. Di pid, il contraſto del conteggio ſtabi. 
lito de' gradi del Tono, colla vera ſerie de' diaſte- 
mi ſuoi, ſarà ſempre faſtidioſo, e quaſi impoſſibile 
a rimediare, ancorchè ſi giunga ad illuminarſi 
della vera forma del Tono; o pur biſognarebbe to- 


gliere il conteggio, e parlare de' diaſtemi del 


Tono con nomi propri; come accidentalmente ed 
aſſai bene fanno i Franceſi, chiamandoli, Senſi- 
bile, Tonica, Sottomediante, Mediante, Sotto- 
dominante, Dominante, Sopradominante. 

114. J Cantifermiſti ignorando la vera forma 
del Tono, anch* Eglino ſi ſono tenuti a ſoli {ei 
gradi; e ne formarono il di loro Eſacordo. 
Hanno eſcluſo Þ' elativo principale, 1”, per igno- 
ranza, 25. perche in quelle cadenze ove eſſo acca- 
deiebbe con ſuoni che non hanno note nel di 
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loro diagramma, ſarebbe ſtato un ſuono finto, 
falſo, o colorato (69); cos! p. e. ſtando ne} Tono 
G, e facendo cadenza nella prima del Tons col 
ſuo elativo F dieſis, queſto F dieſis, ſe fi ſcriveſſe 
ſare bbe tuono finto, perchè nel diagramma delle 
ſette note eſſo non c'entra. 

115. Poiche nel Tono vi deve concorrere la- 
zione ritmica, queſta pud uſarſi liberamente, va- 
le a dire o coniincitando dalla poſizione, o dalla 
elazione. Se ſi comincia per poſizione, biſo- 
gna cominciare dai ſuoni poſitivi; e ragionevol- 
mente dalla prima del Tone (es:). Se fi co- 
mincia per elazione, biſogna farlo con gli elativi, 
e ragione volmente con Pelativo principale (es: d). 
In conſequenza def ſecondo caſo, la ſerie ſteſſa 
de* diaſtemi del Tone tal qual è p. e. B, C, D, E, 
F, G, a, puo ridurſi in azione ritmica (es: b). 
Ed eccone un altro principio per la formazione 
della Scala Greca (90). 

116. In fine, ficome il Ritmo è quello che 
da il ſenſo alla Melodia, col mezzo dell' al- 
ternativa del battere e levare, ogni volta che 
fi compie anche una ſola alternativa, ſia pur 
con pochi ſuoni, vi eſiſterà 1] ſenſo. Cog 
dunque un diaſtema elativo ed un poſiti- 
vo ſoli, poſſono fra loro fare un ſenſo (es); e lo 
ſteſſo accade ſe ſiano in pid. Or queſte piccole 
fraſi, fatte con una parte de diaſtemi del Siſte- 

| ma, 
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ma, ſono membri di eſſo Siſtema z e ſono pro- 
priamente quelli, che ſenza additare la vera 
cagione, eſſenza, ed effetto, e ſolo accuſando il 
numero degli intervalli: furono chiamati dai 


Greci, Siſtemi di Muſica (82). 


Sai Fc: 
Vllteriori Princip) rif petto al Tono. 


117. ELLA Muſica il Ritmo deve agire 


anche fra i conſoni; altrimenti non ſi 


avrebbe altra alternativa che di conſonanza e diſ- 
ſonanza; e queſto limitarebbe moltiſſimo la Fa- 
coltà e l' Arte. | 

118. L' azione ritmica de' conſoni eſiſte fra il 


ſuono e la ſua quarta per qualunque verſo, per- 
che queſta è il primo conſono fuori d'omologia. 
Queſta è un' altra ragione perchè il Tetracordo 


era in considerazione preſſo i Greci; non gia 


come ſerie di quattro corde, bens a riguardo di 

un diateſſaron, che contiene due ſuoni eſtremi, 
fra i quali il Ritmo agiſce per conſonanza. 

119. L' uno e altro ſuono può eſſere ſemplice, 

o con la ſua armonia ; perche fralli omologi 

del uno e dell' altro, fi combina la ſteſſa corri- 

ſpondenza 


r FN AS DEL Cru 


- 
34S DOE Tees 4c Kati <2: RIA >, ents i de CIOS. 25> 29 


n Pa _—_— 


. w Sos te 


Fr ²˙*i ſmT%—⏑ę ] oo IO 20 


6 -[ 


ſpondenza di quarte, come fra i ſuoal' fonda- 
mentali (es). . 

120. Progredendo di quarta in quarta da qua- 
lunque lato, ſi circolano per conſonanza e con 
Ritmo tutti i dodici ſuoni diverſi. E poichè 
ogni ſuono può avere la ſua armonla e quindi ſi 
può modulare da un' armonia all altra, viene per 
prima conſequenza, che ſi pud formare una com- 
poſizione muſicale tutta con proceſſo di armo- 
nie, cioè ſempre in armonla; oppure, in ſecon- 
da conſequenza, che la Melod?a pud eſſere ac- 
compagnata ſempre dall' armonia. 

121. Dalla ptima conſequenza ebbe priocipio 
il comporre armonico z e creſcendo J uſo, a poco 
a poco venne a ſtabilirſi per un Genere di Mu- 
ſica a parte. Non può eſſer Genere, perche non 
forma Siſtema fondamentale. Se uſo armonico 
faceſſe Siſtema, dovrebbe la Muſica regolarſi ſe- 
condo i ſuoi principj; in conſequenza il di lei 
proceſſo e Ie modulazioni dovrebbero per ragion 
del Ritmo eſſere ſempre per quarte; non vi ſa- 
rebbe che una ſola ſpecie di modulazione; cioe I- 
armonĩca; ſi eſcluderebbero Je diſſonanze, e la 
voce umana; non potendo queſta fare che tre, o 
al pid quattro quarte conſecutive, 

122. 11 Siſtema fondamentale è ſempre uno 
ſolo, cioè il Toro in Meledia, A queſto bens! 
deve poterſi unire Puſo armonico; altrimenti o 

non 
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non ſarebbe Siſtema compito, o pur la Muſica 
non conſiſterebbe che nelle compolizioni a ſola; o 
non ſarebbe vero che la Melodia pub eller; accom. 
pagnata dalP Armonia, b ono v5 4 
123. Deve dunque il 7. ono avere le armonle 
di accompagnamento; e tre di tre quarte ſucceſ- 
five connettono inſieme tutti i Princip. 
124. Di fatti ſi fiſſi il Toro nella quarta di mez- 
z0,:la ſua armonia dart i tre ſuoni, poſitivi (es: n 
ſi prenda Parmonia della quarta inferiore, e nc' 
due ſuoi omologi fi avranno i due primi elativi 
dello ſteſſo Touo (es; *) in quella della quarta ſupe- 
riore ſi avrano Paltri due elativi (es:). Ecco dun- 
que il modo come ciaſcun diaſtema del Toxo puo 
avere un' armonla per accompagnamento, lo che 
rende il Tano Siitema fundamentale della Muſica, 
tutto compito (es* ). | | 
125. Or ſe ogni diaſtema & incluſo in uno de 
tre accordi ſucceſſivi di quarte proſſime, a ciaſcuno 
-dovra darſi per armonla quella oye eſſo è incluſo 
(es 1244) 
126, In conſequenza eſſendo queſte armonie 
di natura del Siſtema fondamentale, ed eſſendo 
eſſo che regola la condotta della Muſica, viene 


immediatamente, che l'Armonla ft deve ſcegliere 
ed adattare ſecondo la qualita del diaſtema a cui 
deve ſervire. E non oſtante che qualunque 
ſuono può certamente eſſer commune a molti 

differenti 


( 64 ] 
differenti accordi, perche pud eſſere commune a 
pid Toni: pero, come dato diaftema un ſolo ac- 
cordo gli deve appartenere. 

127, Eccone due Princip nell“ anzidetto, l- 
uno per convincerci, che giamai fi deve ricavare 
la Melodia dalle Armonie o Accotdi, ma tutto al 
contrario; e per convincerci ancora che le Armonie 
devono aſſolutamente eſſere quelle che doman- 
dano i diaſtemi iſtessi del Tono. Altrimenti le 
compoſizioni divengono ſenza ſenſo, ſenza can- 
tilena, e ſenza naturalezza. Ed ecco una forte 
ragione perche moltissime compoſiziont mo- 
derne ſono cattive. | | 

128. Poichè dunque le Armonde di un Tono 
conſiſtono nella ſua propria, ed in quelle 
di eiaſcuna 'quarta-per parte, viene in conſe- 
quenza che i tre ſuoni prineipali di queſte tre 
Armonie, faranno da vero Baſſo fondamentale 2 
tutto il Tons (es). Ed & appunto quello che if 
ſuccennato Autore (9o.) trova aſſai legittimo 
per la Scala de' Greci. Elem, &c. p. 28. 

129. Siccome V Armonia della prima del Tono 
contiene i ſuoi diaſtemi principali, eſſa & quella 
a cui ſi da il nome di Armonla come Jon L' 
Armonia della quarta inferiore perche contiene i 
due elativi principli, l' uno che dichiara la prima 
del Tono, e Paltro dichiara la terza che decide 
del modo: eſſa perciò fa da primo Accordo ela- 

tivo. 
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tivo, che communemente ſi dice Accordo di ca · 


NN 


denza perfetta. L'armonia della quarta ſuperiore 
contenendo i due elativi meno principali, fa il 
ſecondo Accordo elativo, ſolito chiamarſi Accordo 
di cadenza imperfetta. 
130 Ma qul ci fi mette in viſta un? altro grave 
errore nell' uſo commune di chiamare ed effettiva- 
mente conſiderare per quinta del Tono, quel ſuo- 
no che & O ſua quarta inferiore. Cog p. e. tanto 
il . amma, antifono inferiore di G, quanto queſto 
medeſimo (es. 93. ), fi dicono quinta del Tono C; 
il ſecondb& certatnente vera quinta del C, ma il 
primo non è altro che il ſuono fondamentale o 
del di lui Accordo elativo inferiore, o del di lui 
Tono Plagale, II T amma & un ſuono eſcluſo dal- 
la ſerie e diaſtemi del Tono B, C, D, E, F, G, 
a non pud pero eſſere ne diaſtema ne grado di 
queſto 1 Inoltre è un intervallo diverſo che 
quello della vera quinta, perche ſeconds ! evi- 
denza de” rivolti (£6.) il G, col C, fa un dia- 
pente, ed il Tamma, ne fa un diateſſaron. D 
pid, ſono due ſuoni ciaſcun de' quali deve avre 
diyerſa armonla; imperocchè il G, eſſendo mo- 
nico ed originario dal C, gli è la vera qunta, e 
ne deve avere per accompagnamento la fella ar- 
monla del C; laddove il Tamma, eſſendo affatto 
eſtraneo, deve avere I armonia ſua propria. Gli 


e maliſſimo dunque il confondere Pano colP altro, 
F abbenche 


quello della quarta inferiore. | 
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abbenche ſia facile cadervi per la ſimilitudine del 
ſuono, e per la traſpoſizione dello ſteſſo Toyo in 
luoghi diverſi ( 106.) | 

131. Ma ſe tuttavia addiviene che nelP uſo 


muſicale, una vera quinta di Tono realmente porti 


P Accordo perfetto, queſto vuol dire, che allora 
ceſſa di eſſere vera quinta, e diventa o Accordo 
elativo inferiore, o Tono Plagale dello ſteſſo Tono 


traſportato nel” antifonia, di cui prima era quinta. 


Dunque ſe il G, ſi vuol vera quinta di C, biſo- 
gna dargli P armonia dello ſteſſo C; ſe però gli fi 
da una ſua armonla, non ſarà pit quinta di C, 
bensl o elativg © plagale di c. Sari dunque ſem- 
pre erroneo, chiamare quinta di Tono, quel ſuono 
che è ſuo diateſſaron inferiore; o altrimenti chia- 
mare Tono della quinta, quando ſia il Tons della 
quarta inferidre. Sari anche erroneo far conſiſtere 
P analogla delle armonie fra le quinte, in vece 
delle quarte qual' eſſa è. 

132. Ma perchè il nome di quarta pud far na- 
ſcere equivoco fra! ' inferiore e la ſuperiore, e per- 
Cie altronde è neceſſario parlarne ſpeſſo della quar- 


ta nferiore come Toro, per riguardo ad un ſingolar 


comfrrcio che ha col Tono principale, percio fd 
aſſolutab ente neceſſario Þ uſo degli epiteti di 
Autentico e Plagale. L'. Autentico, per indi- 
care il Tono principale, il Plagale, per indicare 


4 


133. 
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133. Queſti due epiteti furono uſati aſſai da“ 


noſtri Antichi, e ſpecialmente Cantifermiſti; ag- 
giungendovi ancora quelli di Miſto, Commiſto, e 
pid che Autentico ; ſenza per altro darcene la mi- 
nima ſpiegazione. Anche i Matematici ſi ſono 
intrigati col mezzo delle diviſioni armonica ed 
aritmetica dell' Ottava, e ſenza verun utile«dei 
Prattici. Ma olttre il gia detto eccone la vera 
ſpiegazione prattica. 
134. Biſogna prima di tutto avvertire all' 
equivoco del termine Tono, cioè ſovvenirſi de' 
due ſignificati ſuoi, come tutta la cantilena, e 
come Proprietà (98.), cio cue Siſtema &c; 
de quali indifferentemente fi ſervivano i Canti- 
fermiſti. Cid poſto ſiccome ogni cantilena rego- 


lare deve fiſſarſi ſopra un Tono, queſto & quello a 


cui fi da il nome di Autentico ; vale a dire, come 
il Tono dominante, il Tono della cantilena; e 
quando queſta non fi raggira che ne di lui diaſ- 
temi, la cantilena medeſima fi dice Tone Auten- 
tico. II Plagale è il Tono della quarta inferiore ; 
dice ancora Collaterale, per indicarlo come 
compagno dell' Autentico. Ed abbenche real - 
mente non vi pub eſſere un Plagale per ſe ſolo, 
ſenza che avanti vi ſia ſtato VAutentico, non oſ- 
tante fiſſandoſi materialmente nella. teſta de 
Cantifermiſti l' idea che il Tons C, lia Au- 
tentieo, ed il T, sia Plagale: accadendo una can- 
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tilena nel ſolo T, fu chiamata e ſi chiama ancora 
di Tono Plagale. 

1 3 5. Unacantilena che fi raggira nel Tono Au- 
tentico e nelſuo Plagale ſidice Tono Miſto. Se poi 
fi raggiraſſe anche nel Tono della quarta ſuperiore, 
la quale nel momento diventa un nuovo Auten- 
tico, e quel di prima diventa ſuo Plagale : allora 
o tutta la cantilena o tutti-i ſuoi Toni preſi come 
uno (98.) ſi dice Tono Commiſto. In fine, co- 
minciando nel Tong proprio, e dopo le digreſſioni 
negli altri laterali, ritornandovi ſpeſſo, e poi 
finendo in quello: o il Tons ſteſſo, o tutta la can- 
tilena fi dice Tono pid che Autentico. 

136. Tutti queſti epiteti trionfano molto nella 
Scuola Romana ſenza ſaperne il fignificato, Per 
la qual coſa gli Effemeridiſti lo hanno ricercato 
in data del N'. XXI. an. 1776. 2g. maggio, all 
Autore dell' opera De cantu et Mufica Sacra E5c: 
Authore Martino Gerberto c. come ſiegue dopo il 
teſto © Scorge// ancora da piu alli documenti, che 
“Carlo Magno era cos ben verſato nella \Mufica,. 
< che at quattro Toni Autentici aggiunſe i quattro 
- plagal?”? Era quivi il luogo d'iſtruirci ſulla 
o origine e ſulla natura di queſti tuoni, prove- 
** gutici certamente dai Greci,.come. lo indicano ĩ 
" nomi, ma TAutore non ne fa parola. ITnoſtri 
ce Maeftri di contrapunto venerano ſenza. inten- 
2 Aera guelta ditinzigne di tuoni autentici e pla- 


( 
b$L 100 : 6. gali, 


LJ 

< pai, perchè la trovano ſcritta ne vecehj Anti- 
« fonar}, quantunque la medeſima non abbia forſe 
< che fare col contra punto“ vedaſi il numero, 168) 
137. Se delle tre quarte proſſime T, C, F, 
formiamo i tre Toni loro in gradazione (es :) 
radunando tutti i diverſi ſuoni de” diaſtemi, 
la ſomma aſcende a tredici; ed è quella dei gra- 
di che hanno commune mente le voci, o a cui {i 
giunge afſai facilmente coll eſcrcizio, 
138. Queſta ſomma è quella che i Greci chia- 
marono Siſtema maſſimo; dapprima cog) di tredici 
ſyoni, e poi con altri due aggiunti per compiere 
una Biſdiapaſon; parendogli che gli eſtremi 
fimili faceſſero un limite pit compito ed allora 
il Siſtema maſſimo crebbe ſino a quindici corde. 
139. Call anzidetta ſomma di ſu6ni, ogni voce 
particolare può adattarſi ad eſprimere col canto 
uno ſtato Vanimp flebile o meſto, al quale con- 
viene il Tono baſſo, perchè queſta paſſione incita 
la voce grave; può eſprimere uno, ſtats d' animo 
tranquillo o medio col Toxo medio, perchè il mo 
vimento interno è conſimile; puo eſprimere il 
vivace o agitato col Toxo acuto, perche queſta 
paſſione incita la voce con ardenza. Chiama- 
rono i Greci queſti tre modi di Maelbdia. Dorio, 

Fri rigio, e Lidio. 
140. In queſto ſi può avere una qualche i im- 
magine per la Compoſizione; affine di unire la 


F 3 Meladia 


EY 


Melodia colle paſſioni che fi vogliono eſprimere. 
Non e, regola, perche, farebbe troppo limmitarli, 
come p. e. in, un” aria. patetica non oltre paſfate h 
ſette 'diaſtemi del Tono infetiore corriſpondente ; ; 
ne con ſiffatta regola ſaprebbe lo Studente ove 
metter le mani per la ſcelta de* ſuoni o altre cir- 
coſtanze di Meladia, S intende dunque dover ſof- 
tenere, e raggirare preſſo a poco la cantilena cir- 
ca il Tono dovuto; perlochè è aſſai meglio offer- 
vare ed imitare altre compoſizioni ſimili ben fatte. 
Ma al buon Compoſitore ſopra tutto giova Fl pro- 
prio iſtinto, da cui vengongli, ſuggenti i ſuoni, e 
tutt 'altro che abbisogna all eſpreſſione, con fa- 


cilità e naturalezza'; nello ſteſſo modo che ven- 
gono ſuggerite le infleſſioni della voce, ed ogni 


altro coerente, al buon Oratore. | 
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Della Conſecuzione del 7 ono. 


. JRESSO 1 Greci . conſiſteva la Cote 
cuzione nel ſeguito di qualunque di 


loro Siſtema, e ſpecialmente del tetracordo; come 


che faceva il piano della Muſica. Noi altri perd 1a 
oſſerveremo riſpetto al Tone che Sintende Wan- 
do 


BB 1 


1 


do ſi eſce dai ſuoi eſtremi, e fi va all antifonia 

tanto da una parte che dall altra, 
142. Prenderemo ad eſaminarla diſtinguendo 
ĩ caſi; cioè ſe nel ſalire o nello ſcendere del Tons; 
ſe il ſuo modo sa maggiore o minore; intenden- 
dovi ſempre il Ritmo, in conſequenza analizzan- 
dola come in regolar proceſſo muſicale. 

143. Prima però biſogna avvertire che i dia- 
ſtemi eſtremi del Tono ſono tutti due elativi, 20. 
che gli elativi non fanno fra loro azione ritmica, 
3” Che queſti due elativi ovunque fi faccia Ja 
Conſecuzione vengono a ſuccederſi Yun F altro. 

144. Supponendo farſi la Conſecuzione nel 
Tono C, di modo maggiore, e nel ſalire: offervia- 
mo che cominciando colla poſizione dalla x prima 
del Tono, e proſeguendo PF alternativa ritmica, fi 
arriva all' a, coll elazione. In conſequenza paſ- 
ſando al 5, e poi al c, il primo verrà in poſizione, 
il ſecondo in elazione (es:); eppercio non fi è 
più nel Toro del C, bens! in quello del G, di 
cui col mezzo del Ritmo (18 1.), il diventa terza, 
il c, quarta &c. | 
135. Ma, la Conſecuzione ſappone doverſi 
conſervare nello ſteſſo Tono, e mantenerviſi chll 
_iſteflo Ritmo, ſenza, cambiare qualith alli diaitemi. 
Sicchè ne il 2, pud venir nel battere, | ne u CG nel 
levare; bens} tutto all” oppoſto acciochs ciaſ- 


4 N 


cuno conſeryi la qualità del diaſtema che &. 
146. 
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12 e c e hiſpena e 
queſti due mezzi, o pnixe i due ęlativi. ſott 


Lincidenza. riumica.;elativa, vale a qire I g. 5 


ſotto ja medeſima. elazione (es: by fy o pute 1 
ſciando cadere il þ,, nel battere, rjpeteslo po) nel 
levare (es: { 1 Lung e Valtro (| puꝰ fare; il 
primo perd. piii legictimo, perche col ſecondo 


ſempre 8 un occulto uſcir dal Tano, pee 


vi ſi ritorni immediatamente. 

147. In quanto all' armonie di accompagns- 
mento, devono infallibilmente ſeguirare. | la ha- 
tura de diaſtemi, in queſto modo. Nel caſo che 
11 uniſcono | 1 due elativi, ſi deve tralaſciare 
V armonla dell a, e prendere quella del 5; come 
che queſto deve prevalere fra li due, in yirtd 
della cadenza nel c, dando pero queſt armonia 
all' 4, (es: a); lochè ſi fa per cauſa dell ingreſſo 
dell' incidenza ritmica, e perche r , in tal caſo 
non ha valore, ſingolarmente negli andamenti 
celeri. Nel caſo the; fi fa venire il b, in poſizione, 
ſi dara all' a. il ſuo accordo, e poi al z, anche il 
ſuo, come poſitivo del Tono G; ripetendolo vella 
elazione come Accordo elativo del leguggte £ 
(9 : b). 

MH Or. i que cafi, * uno in Jola eſp 


„ 


al — che ſi ſuol His Neta combiata,, e 49! 


Aura, 2% el ſeguito de due Accordi 
perfetti 


rl 63 3d 
1 0's AR pagnamento, della Seals, che 


& ſtato a 2 Gordigoo degli Orrayifhi. 
* I 49, BY 8 1 . vale a dire unendo i i due 
elativi a, 15 fi ha | la ragione della nota cambiata. 
lipperocet he la. nge che deve venire nell iogreſſo 

dell” pit 2h ritmica clatiya;/cio8 nella prima ſua 

meta, ſolita chiamarh tempo buono o forte del 
colpo, doyrebbe eſſere il i, come elativo princi- 
pale del 7 ono ſu trasportato (109); ma per 

cauſa dell a, antecedente, eſſo viene nel 5 

18 


del colpo, e cambia cos il ſuo poſto; epperc 


ee 


4, fi dice Nota ambiata; qualita che le viene 
dalle leggi « del Ritmo. bi Fux dice qualche cola 
ſu di eſſa, ma tanto dalla ſua ſpiegazione, quanto 
dairelativi eſempj nulla i può capfre. 

150. Abbiamo ancora nell a, Þ appoggiatura 


W 
di voce. Imperocchè oltre 14 ragione di non to- 


gliere al Togo un ſuo grado, vi è quella di evitare 
un Salto dal G, al 4. che fareþbe una modulazio- 
| ne incommoda alla voce in un Siſtema primitivo 
naturale, \qual' e quello del Tono in gradazione 
proſſima z epperd fi laſcia il diaſtema a, nel paſ- 
ſaggio dal G, al 4. per un grado @ Poggio 
alla voce cantante. 

151. Nel ſecondo caſo ibbiaino la ragione de: 
due accordi pertetti ſeguiti. Poiche quivi non ff fa 


che poſpotte all? accordo elativo ſuperiore del 
76 ono, F accordo del ſuo plagale, riportato nella 
ſua 


1 741 
fila antifota; quale nel levare della battuta di- 
venta (per ſola forza ritmica) accordo elativo. 
Cosi all' accordo del F, in levare, che fi da all' 
4, per ſuo accompagnamento, ſucceder a quello 
del G, plagale i in battere, che fi da al b, per ſuo 
accompagnamento, il quale poi nel levare diven- 
ta elativo (es: 147). E TY e il caſo del ſe- 
guito de“ due accordi perfetti; a cui ſiamo for. 
Lati, volendo fare la Conſecuzione del 7 ono, e 
10 dare un incidenza r itmica a "ciaſcun diaſtema. 
buy ſteſſo accade nella Scala degli Ottaviſti, 
Quantunque nulla ſappiano del Ritmo. Ma come 
accade e ci che Eſſi fanno per tal circoſtanza, lo 
'vedremio'1 in appreſſo „ 

152. Nella Conſecuzione diſcendente fi fa al 
Tovelcio dell' aſcendente; vale a dire, uſando il 
mezzo di unirei due elativi, la nota cambiata deve 
eſſere . elativo 4, come ſeſta del Ton, la quale 
Faccia cadenza nella quinta ſuo politivo ; ed il 3, 
KA da appoggiatura della voce (es : .) Uſando 
pero il ſecondo mezzo, cioe dando un' affezione 
ritmica per diaſtema : nel partir che fi fa dal e, 
in Polizione, e nel paſſar per il b, in elazione, fi 
giunge all' 4, colla poſizione. Queſto a, in vir- 
td del Ritmo diventando poſitivo, apparterr al 
Tons. F, laterale ſuperiore dell' Autentico C; e 
8 fark percid: la terza di quello. Di ſ ſorte che 


per 


7 
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per farlo elatvo del Cie quinta del. Tum. C, i- 
E nella elazione (es: .. 
183. Ma in virtꝭ di Melddia, il ſuono eſtremo 
55 del tritono E . b, eſeluderebbe il nuovo 
Tena F; come parimenti nel ſalire, il ſuono eſtre· 
mo F, dello ſteſſo tritono, eſaluderebbe il Tons 
G. Queſto contraſto della Mrlodla e Ritmo in 
ſiffatta Conſecuzione del Tano, giova a mantenere 
la qualità de diaſtemi ſuoi, ed in eſſo conſervarſi 
facendone la Conſecuzione. Però fa vedere che 
il miglior mezzo è ſempte il primo (146.) 3 in 
cui ſi combinano i diritti della Meladia: e del 
Ritmo- E ( 


1.54. Per le armonle gi chene va 


la ſteſſa legge di ſeguire il proprio diaſtema. Nell 
unione de' due. elativi, dovendo prevalere I a, il 
ſuo Accardo ſara preferibile, quantunque ſi debba 
dare al , a cauſa dell ingreſſo della incidenaa 
ritmica les; *. Separando gli elaàtivi, ritorna 
nello ſcendere lo ſteſſo ſeguito di due Accordi 
perfetti, come nel. ſalire (es; KYD I G 

155; Nella Conſecuzione dello ſteſſo Tone G, 
ma di modo minore, sla nel ſalire che nello ſcen · 
dere, devono oſſervarſi le ſteſſe leggi che. nel 
modo maggiore. Bens! nel falire l' a, ſi fa mag- 
299 per tar appogiatura al g, quale come elati- 

o di e, dęve eſſer maggiore. Nella ſcendere fi 
h minore il 5, per far appogiatura all' a, mino- 
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re, ehe come ſeſta del Tono deve eſſere minore 


(es:). Altrimenti facendo a minore, e ù mag- 
ds quali dovrebbero eſſere e nel ſalire e nello 
ſcendete, firecederebbe una modulazione di ſemi 
dirono (es: , difficile alla voce umana, perche 
© di due ſuoni remoti; e molto pit perchè ven- 


gono ſotto 1 aſpetto di due gradi proſſimi. Or 
queſte ſono le ragioni perche nel ſalire della Scala 
minore dell' Ottava, cioꝰ nella Conſecuzione aſcen- 


dente del Ton di modo minore, f- fanno mag- 
gieri la ſeſta e ſuppoſta ſettima, e nel diſcendere 
ſi fanno minori. Tuttavla ſpeſſe volte fi laſcia- 
no nella di loro giuſta forma, tanto nel ſalire 
che nello ſcendere (es: 5); 5 fingolarmente negli 
andamenti lenti: | 1 

156. In quanto alle armonle di accompagna- 
mento, nelP-uno o altro mezzo di Conſecuzione, 
va ſempre ſeguirata la natura del diaſtema (es :). 
Imperocchè, non v'e altra differenza fra i modi 
del Tono, che la mutabilità della ſua terza e ſeſta, 
ſuoi quarto e ſettimo diaſtema, cioche riguarda 
lafola'Melodia. 


157. Ho detto che i due elativi proſſimi f. la- 
ſeiario nella loro forma, oft cambiano, ſecondo 
che gli andamenti ſiano o celeri o lenti, perchs e 
ſempre meglio ſecondare le leggi della Natura. 
La'proprieta della voce umana è certamente di 
modulare per gradi proſſimi; lo che ci viene in- 


dicato 


I 


dicato dalla conneſſione de ſuoni inconcinni nel 
parlare, non men che dalle degradate e facihi con- 
trazioni della gola nel formare i ſuoni proſſimi, 
aſſai pid che nel formate i ſuoni rematiz 
queſto perd non impedſce che la voce poſſa eſe . 
guire i ſuoni remoti; fa bens che negli anda- 
menti celeri in iſpecie, le faranno meno facili i 
gradi rembti che i proflimi. Per eſſer convinti 
di queſta verita, nony* è che riportarſi o alla pro- 
pria'o all altrui eſperienza. Non vi è ſtato in 
queſti ultimi tempi uno ſtile di cantare pid dif- 
ficile ad imitarſi quanto quello del Sig, F erdi-, 
nando Mazzanti; perocche fra i preg della di 
lui Arte, ſpeſſiſſimo introduceva le gradazioni 
armoniche (es-), o altre difficili combinazioni di 
ſalti, (come fi poſſono vedere in diverſi ſuoi com- 
ponimenti; come ſarrebbe nell aria Fiumicel che 
ode appena, fatta a Palermo I anno 1763, (es:h)), 
eſeguendoli colla medeſima facilità che ogni altro 
paſſo, Non ho ſentito fin ora verun altro Can- 
tante che lo abbia potuto imitate eſattamente. 
158. Poſto ciò, quanto non ci ſarebbe da dire 
ſul opinione del Sigr: Bemetzrieder, che Egli 
eſpone nel primo dialogs della ſua opera, vale a 
dire che il ſuono pid commodo alla voce dopo il 
| pfitns, Ka ottava, cioè l antifono? g 2210 


14450 
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159; Reſta adeſſo che prendiamo il tetracorda 1 
fra il Gi ec, ed il pentacordo fra T F, e lo ſteſſo 
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e ed in viſta de loro accidenti, nel ſallre e ſcen. 


dere, nel modo maggiore e minore, oſſerviamo 
le. diverſe modulazioni che aceadono. Queſle, 


nel tetracordo ci preſentano in prattica la muta- 
bilità de ſuonĩ mes), Pimmutabullita de? ſuoni eſ- 
tremi, le diverſe maniere di mutabilità de' ſuoni 
medi; e quindi le diverſe forme de? tetracordi, 


(e822), vale a dire 1 dwerſi Generi di Melodla de' 
Greci (56. Nel pentacordo ci ſi preſentano 
parimenti le prattiche diſgiunzioni de* tetracordi, 
quindi Puſo.indiſpenſabile del tritono, benche con- 
trario alla inclinazione della voce umana (33). 


Ci ſi preſentano le, di loro congiunzioni, quindi I 


offervanza del diateſſaron, ſecondo Vinclinazione 
della voce 5 

160, Ma ſe is Conſecyzione del Tono fl fac- 
cia ber Principio di Natura, o di noſtro arbi- 
trio, io non lo poſſo ancor decidere. Oſſervo 
bens, che le corde della voce umana dovrebbero 
baſtare per un Teno Autentico e ſuoi due laterali; 
la natura ed eſpreſſione della Melodia dovrebbe 
baſtantemente poterſi eſprimere con tre Toni 
relat ivi (139.); il tritono, il ſeguito de! due 


Accordi perferti, ed i falſi Accordi ſopra le ap- 


poggiature, fanno ſempre un cattivo effetto. Of: 
ſervo ancora che per lo piu la Conſecuzione e- 


ſatta del Tono ſi uſa ne 'paſſagg), e diminuzioni di 


Melodla x cioè > facendo le Conſecuzioni con velo- 
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cità di eſecuzione, ſingolarmente in quelle che ſi 
dicono volate (es.) Facendo pero la Conſecu- 
zione a tempo lento, o con alternativa ritmica, 
non ſi pud ammeno che paſſare o per Puno o per 
Taltro del Toni relativi (144. 145 * con alcuna 
delle maniere o dei mezzi della Mutazione (163,) 
Che poi la Natura abbia date diverſe claſſi allo 
ſteſſo Tono, pud dark che ſia affinchè le voci di 
diverſe claſſi poſſano cantare lo ſteſſo Tom; o- 
pure affinche ſi poſſa traſportare il Tuo ſteſſo in 
luoghi diverſi; ma non però che ſi debba * 
per propria Conſecuzione. 
161. Comunque sia, volendo la Centteckisbe 
del Tono, queſti ſono i mezzi per farla; per ragio- 
ne della vera forma del 'Tono (105.), della na- 
tura de' diaſtemi (96. ), della coerenza del Ritmo 
colla Melodla nel 7 ono, (38.). E diſpenſandomi 
per brevità, dir ipetere i lunghiſſimi ragionamenti, 
imbarazzi, e ripieghi de* Teorici riguardo la loro 


Ottava: laſcio che colla ſcorta di queſti Priticlpj 
ſi oſſervino nelle iſteſſe di loro opere. i 17 | 


Della Murazione del Tom —_ 


hed JONSISTEV A. belt 3Grerila M Mu⸗ 
naione nel cambiamento del. Tetra⸗ | 
cordo, 0 altro loro Siſtema. Noi la confiderare- 
mo riſpetto al Tono, come ſuo catbiamento, 0 
paſſaggio i in un' altro. 2 
163, Per far le Mutazioni vi ſono le maniere 
ed | i mezzi z tanto per parte della ſola Melodia, 
come per parte del ſolo Ritmo. Fra le maniete 
dell” uno e dell' altro vi ſono le regolari e 6: 


© YT" 


irregolari, | dette ancora Inganni, rd ob: 705 


34 


164. La maniera regolare s intende 3 fl 


84426 


muta 75 ono ſecondo la direzione de' Principj· e 


1 4 


inganno conſiſle nel rompere talvolta dope lungo 
uſo la ſteſſa regolarita ; lo che ſpeſſe volte r ieſce 
di. ottimo effetto, e Ruge anche in altre materie. 
| Ordinariamente perd ſe ne fa abuſo, ed allora 
4 divien un vero inganno. 
165. La regolarità per parte della Melodia 
| fi e quando fi paſſa alli Toni pid relativi. Due 
þ Toni ſono pin relativi, quando ne* loro diaſtemi 
hatino. più ſuoni communi. | 

166, Partendo da qualunque Tono, e proſe. 
guendo per quarte da qualunque verſo, fi cir- 

colano 
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1 8 } 
tolano tutti i dodici Toni nella mniera pid rela 
tiva e proſſima; perchè i} ſeguente, non perde 
che un ſuono ſolo dell' antecedente. In conſes 
quenza i Toni pitt analogi e relativi ad un dato 
Tono, ſono quelli delle due quarte laterali ; 
come farebbero il Ten I, ed il Tons F, riſpetto 
al Tono C; perchè ciaſcuno perde un ſol ſuono 
der ſette del medio; il T, perde l' F, mutandoſi 
queſto in F dig; il Tono F, perde il 5, mutans 


doſi in &-bemolke: (es: 137.) . | | 
167. Ma fra queſti ſteſſi due Tom, primi re- 


lativi ad un Autentico, vi è altra ragione che fa 
il, Plagale pid relativo che Paltro- _ Imperocche 
le prime modulazioni che fa il Tono Autentico, 
ſono ne' primi quattro diaſtemi, qual ſarebbero 
B, C, D, E,; i quali perchè decidono della 
qualità del Topo e del di lui modo, ſono i primi 
a modularſi. Or queſti quattro ſuoni del Tone 
C, ſono pil, proptj al Tone Plagale T, che a 

quello della quarta F, (es: 135.) . Di ſorte 
che, pur non facendo altro che cambiare le 
affezioni ritmiche a queſti quattro diaſtemi 
(181.), il Tens del C, non può altrimenti mu- 
tarſi che in quello del T, (t ) non in W 
dell F. 1 8 


168. Da queſta intima coerenza del 2 ono con 
G quello 


we ger 
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quello della ſua quarta inferiore, viene, che 


14 digreſſone x prima a farſi, deye eſſere i in queſta. 


Rl 


E. ſiccome per legge di Natura, nelle compoli- | 


ꝛioni un po lunghe, devonſi fare, in altri Toxi: le 


imitazioni, o della cantilena intera, o almeno 
del principal motivo: il Tono della quarta infe- 
riore -a titolo della, ſua coerenza col principale, 
L il primo ad avere queſto diritto. Epperd la 
legge dell' imitazione, la neceſſità della di- 


greſſione, e la coerenza de diaſtemi, fanno un 
commercio fra queſti due Joni, che il. Com- 


politore deve aſſolutamente ſapere, e che fa 
indiſpenſabile la diſtinzione di eſſi, quanto Luſo 
deꝰ Joro diſtintivi epiteti di Autentico e Plagale. 
II Tono poi della quarta ſuperiore diventa ſecondo 


relativo, poſteriore a quello della quarta infe- 


riore, qual deve eſſere nella imitazione, e di- 
greſſione, , | 


169. Se i Tow vid analogj ſhop quell cha 


hanno pid ſuoni communi nè loro diaſtemi, qual 


ſono 1 i Toni delle quarte proflime : li pit irrelativi 
ſaranno per conſequenza quelli che avtanno 


meno ſuoni communi ne- diaſtemi; -cioche: ſoe⸗ 
cede fra i Ton; de' ſuoni pid proſſimi. In con- 
ſequenza paſſando da un Tono al ſuo pid vicino, 
fi fark py pid cattivo cambiamento perchẽ non 
met . avendo 


IC 83 3 
avinds telazicle / fe lor der aha di ſuoni 
communi, naſte-perejd un peſſimo liens,” Tale 
£/quah Maſegaleeqi tre Tori profit per ron, 
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Danger 4 40 Principio viene la eekebre e 
en de“ hoſtri A fitichiꝭ : Ai non fare terge 
(ſingomrmente magei geiori) quinde, ed/Ottave ſe- 
guite, ie, perchs Herebero due Tou antago- 
niſti. Di manicra the inteſa la regel per i ſuoi 
Princip, ci devn Aal commune materialiſmo, ie ci 
fcopre origine di tante eeceioni che gli Antiehi 
e hanno ruppoſtr. Sapremo cho tale regola e 
flſa fra 1 Tum im diſtanza di q warta 3 epperciò le 
terze, i uintæ ner ottave — per quarte, 
fanno htiomiſſi mo effetto. —— inoltre che 
tal regolaſè pur: falſa nebſſeguito di-qualunque 
ottaye, quando cũi uſano ſolamente per accom- 
pagnare olli ſueni, anche g le loro antifonle.; 
lochè ani di mah buon effetio; ed aſſai 
pratticatoi fla migliori CompoſtibrilImitativi; in 
Jueſtd modo & fata la celebrè Aria qe cuſti L mali 
wle. del Sig: Mdolfo Haſſe (80 e 
iA! quali» fiere Barraglics non'cugianano 
'queftiobactli'effetth3&Jal radicatopinionedetia 
"als, nel cervello de güne degli Antichs! 
f G 2 Quanto 
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battuta, e nella replica (es:). 


k 1 


Quanto non ho veduto io, ſceryellarſi un claſſico 


Profeſſore, in una volta che era a favor di loro, 
non potendo capire come poteſſe fare un cos 
buon effetto il ſeguito di due quinte, e due 
terze maggiori, quali fi trovano pit volte ne 


duetti notturni a due voci e baſſo d'accompag- 


namento, del Sig. Giuſeppe Aprile! come per 
eſempio, nel duetto Jo rivedrd ſovente, preciſa- 
mente ſulla parola amene dalla terza alla quarta 


172. La Mutazione per ER da: OP 


della Melodia, conſiſte, 10. nel mutar apparte- 
nenza al diaſtema; cio a dire, riducendolo 


diaſtema di altro Tono, all' improviſo. Queſto 


può ſuccedere in varie maniere facendo uſo dell 
Armonie; imperocchè in vece di dare PAccordo 


che con viene al diaſtema che ſerve alla Melodte, 
gli ſi cambia, mutandogli uno e pid ſuoni del 


di lui Accordo. 20. Conſiſte nel troncare le ca- 
dene; cioè, o non riſolverle, o riſolverle fuor 
di luogo. E ſiccome ogni ſuono, ed ogni Ac- 


cordo per ſe ſteſſo o con alcune variazioni, fi 
può far appartenere a, diverſi Toni: viene in 


conſequenza che molte e facili eſſer poſſano le 
maniere di fare quelt Inganni. Dell' uno e del 
. 2 trovo un * eſempio e di ſin- 


golare. 


e 


( 8 ] 


golare effetto hel primo quarterts ſtromentale, 
nelh opera ottava del Sig. Carlo Federico Abel, 
nelb' Allegro, ſeconda parte bat: 40 (es:) 3 ove 
col cc, ec er minore, in vece di ec dieſis, ed er, 
paſſa à far cadenza nel Tono B minore, di modo 
maggiore, dopo averla lungamente promeſſa 
avanti per il Toro D, di modo minoreG. 
173. Inganno di Melodia 10 è ancora il mutar 
Tono col mezzo'degh intervalli diſſonanti; vale 
a dire non riſolvendoli a dovere, ma come 
richiederebbero ſotto altre forme; come ſarebbe, 
riſolvere un tritono per quinta minore (es: n 
un ſemiditono in ſeconda, riſolverlo come foſſe 
in terza (es: w) e ſimili. Queſti però ſono 
quel pi cattivo che ſi può arbitrare coll Inganni 
della Melodia ; ſono i vert Inganni. Chi ne fa 
uſo, moſtra in una volta o un vizioſo capriccio; 
opure Pignoranza. totale della natura dei ſegni 
(44:), delle Gradazioni, della Melodia, del 
Ritmo, del Tono, della Cantilena, in n di 
tutto ciò che fa regolarità nella Muſica. 
174. Pur vi cadde in queſte ſtravaganze il 
celebre Adolfo Haſſe, con un proceſſo di Ar- 
monie, che ha creduto dare ad una ſcala di 
ſemitoni (ſcala ideale e contro Natura (79.01 
ſol fondato ſulla vaga e gi vecchia regola'purch? 
g G 3 ls. 
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lei difſenanze ſiano ben preparate e riſelate. (es: 3) 
ma per tollerare Faſprezza delle modulaziani; di 
ral: Inganno, come dalla quinta alla : ſeſta battuta 
tutte le ſeguenti- ſimili, non vi vuole meno 
ehe un Udito ben? avverzo alla Muſica di 
Fondo (1 99.) 4h Acduſo herrore di un tanto 
Maeſtro, quando ſia vera las tradizione de? 
eſempio e del fatto, datami daun Proteſiare; 
i quale mi pare ſia caduto in foſſa peggiore 
(benche ſi loſinghi di molto), col}; averne in- 
ventate le uſcite peri tutti ĩ Toni, appugto ) da 
qualunque delle accuſate eattive modulazioni di 
detto eſempio (es:. Nel Contrapunto ſono 
pid frequenti (es 3 © eliftenre nel Miſerere a due 
di Leonardo Leo, di cui non ho altro documento 
al preſente); ed & immenſa la quantità dieſempj, 
che ſi potrebbero addurre; di quelli che lo wa- 
ſcendono ſino alla ſpecie. miſcellanea (190. 

: 175. La maniera pid regolare di far le Mu- 
tazioni del Tono col Ritmo, deriva propriamente 
dalla natura del Ritmo (G.); ed è quella di paſ- 
fare da un Tons all' altro in diſtanza di varta, 
ſecondo i L Princip), ſopradetti (1/17.)s, | 

| 176. L'Inganno del Ritmo, - conſiſſe ** mer- 
tere nelP una o nell;.altra. incidenaa ritmica, un 
eſpreſſo diaſtema 0 Accordo della contraria. Vi 

9 Fad - Puno 
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& Fono"e'Pakto eaſd fulla parola core, nella 
prima metꝭ della terza battuta dell Aria celebre 
Ab non ſai per guaſto core, fatta dal Sig. ee 
Piccini, a Roma nel 1770 (es:. 
177. Inganno di Ritmo io è ancora, randic 
pare o ſoſpendere fuori di luogo Puna o Valtra 
delle ſue affeaioni, cioe il battere e levare (es: *). 
LAnticipazione ſi ſuol chiamare Legatura; 
bana e Paltra in generale ſi ſogliono chiamate 
Contrutempo. L'Inganno preciſamente conſiſte 
nelP effetto che naſce; imperocche levati i dia- 
tem o Armonie dalla ſede delle riſpettive in 
cidenze ritmiche: ſi & incerti in qual Ton 0 lia 
e talvolta ſi perde affatto ancor idea. 1 
178. Una fraſe continua di fimili e era 
in t tal voga alcun tempo addietro, che ſi trovava 
n ogni eompoſizione armonica. II. Sig. Adalfo 
Haſſe ha introdotta quaſi in tutte le Arie che ha 
compoſte. Volgarmente ſi chiama Paſſa di fe — 
imb, altri la chiamano Serie di cadenze evitate; 
altri in altre maniere (es:). Se n'è fatto per 
tanto uſo, ſpecialmente nelle compoſizioni mi- 
ſcellanee; che al N h _ "oy a 


ſoffrirla. ' 
179. GVInganni del ebiltrateniphs di . ſi 


uſano nelle compoſizioni concertate. Il contraſts! 
64 che 


1 * } 
che fiſulta fralle parti, e Pincevole fibo che d 


moderato. Con ottimo effetto 10 Uufano i Brayi 
Centinti at Wanne Rubamento di tempor! + 
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180. 1. mezzo per parte della Meglodia.3 £ 4 
I cambiamento del ſuono alli diafieny, | 


E fiecome' la forma del Tano conſiſte pex ung 
parte; dalla preciſione ed immutabilita de” tupny 
(83.), viene per confequenza che ogni nuovo ſuo- 
no introdotto, è indizio ſicuro di mutazione del 
Tono in cui fi ſtava. Il cambiamento del ſuono 
al diaſtema, ſuccede ſempr e col. ſemitono ear? 
monico, ſia ne gradi del Tono unmediatamente, o 
da ne? ſuoni delle armonie di; gompagnament nto. 
Biſogna bens eccettuare il eambiamento che f 
fa nella terza e ſeſta del Tona per mutare il modo. 
Siccome però il mutare il modo è lo; ſteſſo che 
paſſare ad una oppoſta eſpreſſione (9g. Percid 
queſto cambiamento ſuccede di raro; almeno 
cos! deve eſſere nella buona Muſica. 
181. II Mezzo per le Mutazioni * parte del 


Ritno, [Ell cambiamento delle affezioni ritmiche 
ſopra 


k #9 3 
ſopra lo ſteſſo diaſtema (es: 167% 5 o pur cam: 
biando diaſtema all affezione, come accade al 2, 
nella Scala di C, egualmente alternata (1 440. 

182. Ma nel proceſſo delle cantilene biſogna 
giſtinguere le NMutszioni, o come vere digreſſioni 
del Tono, o come paſlaggere tranſizioni, o come 
variazioni per modo cantabile. 

183. Nella Muſica, per ogni compoſizione 
biſogna ſtabilire il 7 ono Autentico; queſto h 
deve ſpianare, vale a dire, ſtendere Puſo, onde 
PUdito ne diſtingua bene la ſua preſenza e 
{ento; ſi deve anche ſoltenere, cioe far conſer> 
yare memoria di eſſo col frequente ſuo ritorno. 
Per queſto le Arie di pochiſſime Mutazioni di 
7 ono, piacciono pid all Udito naturale e non 
prevenuto. Non oſtante devono introdurſi le 
d. greſſioni (10a. ); e devono eſſere in maggiore 
o minor numero, pit o meno lunghe, ſecondq 
il prolungamento c della compoſizione. $4 

184. La Mutazione per digreſſione formale, 

Lintende quando il nuovo Tono ſi dichiara con 
1 uſo di tutti ĩ ſuoi diaſtemi, o almeno colli prin- 
cipali (che ſono. i primi quattro (167. )z e con 
cadenze reali. La cadenza rrale gintende quando 
in Melodia fi fa colli elativi principal da dichia- 
rare il Ton 2 ſuo modo (es: T3 e nell“ Ar: 
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E go J 
roopta;" Coll. Aecerde elarivo” inflfiete (es:). 
Neu und e Faltro Eif6 biſogna che sta in nod 
d far valere 1a Preſenza del nuovo Ton. 
195. Le tranſizioni paſſaggere ſono” brei 


Niotrztent, e ſeriza cadenze reali (es:). In viſta 
delle quali, ed anche delle digreſive, diſogna 


anche penſar diſcretamente, cio ſecondo la ve- 
Hcità o lentezza dell' Andamento della Compo- 


fizione ; perocche una mutazione di di aſtemi 


pid o meno ſoltenuta, fark cauſa che pid 0 meno 

fi ha impreſſione © del nuovo Ten-. 8 
186. II Modo cantabile Lintende duns f ſi 
nia il ſuono. eſtraneo 1 in qualche piccolo Pans di 
diminuzione della Meladia. Siecome i fuoni 
eſtranei alle formole del 7 ono, s*inttoducono col 
mezzo del ſemitono enarmonics* queſto dunque 
ſecondo la preſente dottrina può aceadere eme 
Modo cantabile; laddove per quelche ho detto 
in altro luogo (101. ), accade come mutativo del 
Ten. Qual Sia de' due caſi, ſi diſtingue in 
queſta maniera; vale a dire quando 11 ſemitono 
<:de nelle incidenze del Ritmo, cioè ne quarti 
lf batttita e nelle note buone: allora non fark 
modo Cantabile (es: ); quando perd cade fuoti 
c elle note buane, cioè nelle cattive, allora ſar 
f. aramiente modo cantabile (es: ). 
187. 
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18 . Queſto modo caotabile da alł interyallo 
ſemitono iſteſſo (83+, cui abbiamo offeryati i due 
accidenti di enarmonico,. edi grado 5.) una 
quality, che confiſte nell elpreſſione ; 5 vale a a di ire 
fa Fefferto di una ſenſazione. molle. Non & gi 
di addoltire! una modulazione aſpra c dura, qual 
8 quella del tritono nelli tetracordi ; come p: e: 
E, G. 4, * minore, in vece di F, G, 4, 6 
(onde proviene il termine bemolle; ſu di che, 
vedaſi Il Gaffurio e molti altri ſuoi contempo· 
tanei), bens una ſenſarione ancor pid delicata 
e molle. Per 1 gal effetto appunto fu projbi- 
tiſimo nel Canto fermo, e nello ſtile oſſetvato. 
E ſiccome dovendolo ſcrivere, ſpeſſo biſogna 
fatlo col diefis o co bemolle: queſta terza qua- 
lea di eſſo ſemitono,” ha raddoppiari g intrichi, 
imbarazzi. e confuſione di queſti ſegni, ed ancor 
delle regole della Moſica preſſo 1 i noſtri Antichi 
67. 7 k 
153. La proibjtione, a queſto modo cantabile 
ſopratutto, e poi di mole altre grazie del Canto 
nelio ſtile Eeleſiaſtico. L deciſa e confermata da 
tnoltifimi gravi e riſpettabili Scrittori. Non 
oftahte ſiecome ſi 'tifino le medeſime infleſſione 
colla voce-pathante, in occaſione di diriggere i I 
noſtri affetti o ad un oggetto Sacro, o ad un 


oggeito 


b% } 


2 etto profano, vi Veadtal &-PETSIO. chi 1_.crede poterſi : 


vlare ancora Je medelume. maniere;di, eſprimerſs 
nel SHR: Jo non entro.in tali queſtioni, (ove 
Pas dari, che molto v abbia che fare Haſſue· 


one) z, ma ſe s lecito paleſare il proprio genio 


een 1 


dird, che, i in Chieſa ml. piace {entice il Canto 


1 


wo, e 8 lo file offeryato non id le ſinfonie, 
L concerti,. le; compoſizioni teatrali ſopra le pa- 
rgle, facre;. e Jpecialmente.,1 1 Recitativi, Scene; 
ed Arie di pid ſtacco; come pur troppo ſi fa 


e 


Ai ee tet: talvolta ancora da chi oſtenta 


pid zelo pet la Muſica del Santuario. 
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189. Mail male intrinſeco della Muſica mo- 


ö derna nor conſiſte tanto nella maniera di farne 


Fafa, quanto in quella degli abuſi ne} formarla. 
Provengono queſti dalla ſmoderateaza delle li- 
cenze, anzi dal fanatiſmo; eſſendoche la Muſica 
cosi formata paſſd a venerarſi e chiamarſi Auſtca 
di Fonds, ed a formare il pregio el vanto del 
Compaſitore.,.. Vien eſſa formata dal wmiſcuglio 
di, due fl i pid oppoſti (320.); ma il: pregio 
principale. E quello di uſare pill. che fia pollibile 
g!lngangi, dogni tone. In conſequenza non 
ſi ſentono che continue modulazioni ĩnaſpettate, 


troncamenti di cadenze, nſoluzioni fuor di lyo- 


80, e. mutazioni. de: modi; per 


ogni 
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93 
og momento:  Frequerttifficai atis bent F 
75505 0 Putolto una ſuà coritifitia icerteza. 
190. Tutto queſte notte elle Une T 
nunziare” ulla buoth MAGE; perche nen“ ff f 
che aſſukte da ogni parte, e viblentare "a pid 
potere il tegslar proceſſo de' diaſtemi, degli 


Accotdi; e guuſtate la forma del Tune, il fus 
ſenſo, per conſequenza quello delle cuntilene 


e della Melauia; e toglierè in ſine tuttociò che 
fa ſiſtema nella Muſica (88.0% Di ſorte che 
deve riſultare Per forza una ſpeci ? ie di Muüfe 4 


miſcellanea, tutta ſuono e con ſpeſſe'armonte & 


vero, ma ancora abbondante di rumore, ſcon- 
neſſa, inſignificante, cattiva, e ſpeſſo volte aſſul 
cattiva; Non deve. eee certamente 1 
la Muſica de Gee „ h re ore ont 


' 4r9Y." Da queſta beet d di Muſica” comincid 4 


formarſi la ſcienza, o pid toſto il laberinto degli 


Aecordi; per quel che fi ſuol dire acconpag. 
mente ſal Baſſo coll Organs o Cembalb. Tmpe- 
rocchꝭ eſſendo ſomtnatnente difficile alli Can 


tanti, Feſecuzione di tante coſe fuori Eordine c 


di Natura, fi & fatto pid che tnai neceſſario 
- accompagnamento' per ſoſtenerè e ſoccorrere Ga- 


ſcun Cantante, onde poſſa reggerſi nella fus parte. 


192. Siecome i Cembalo, e POrgano tots 
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ſtromenti ehe \evittrigtio tutti i ſuoni —_— 


bili, 'e' che col mezzo di poter rinſerrare le pa 

per va delle antifonie, pus una perſona — 
accompagnare ed aſſiſtere anche? molti Cantanti 
inſieme: tutto queſto ha data origine allo ſtudio 


dell Accompagnamento, e degli Actordiy di 
eui a poco a poco ſe ne fabbricata una — Fo 


apparrte. ; 

193. L/Aecdtdo vintende cages 11 riunione 
de' ſuoni che eſeguiſcono le Parti contempora- 
neamente, nelle compoſizione ove Sintroduce 
PATmonia. Ogni volta che per poco una ſola 
parte varia ſuono, ſi fa ſubito un Actordo di- 


verſo; e poichè ciaſcuna nel proceſſd della com- 


poſizione varia di continuo, queſto fa che ogni 
momento appariſce un nuovo Accordo. Quindi 
e, che la Scienza degli Accordi ia divenuta 
quaſi interminabilez e Velecuzione gh cam- 

biamento d'Accordo, impoſſibile. 
194. Per queſto dunque ſi principiò a ſta · 
bilire un Metodo nell' aceempagnare; ciod di 
ſolo riportarſi a certi dati ſiti della compoſizhoneʒ 
quali ſono tutte le ineidenze ritmiche principali 
della battuta, e de' ſuoi piedi pid o meno, 
ſecondo la lentezza maggiore o minore del An- 
damento 3 paſſando poi a preferire -ancora”t fiti 
delle 


| 
J 
| 
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delle modulazioni pid injeretanth, e ſcabroſo e 


if e le mutative det Touo; non tralaſcian- 


do quelle ove ſono diſſonanze, Ser 
tutta ſorte &Inganni, 


195. Ordinariamente perd bene F ripay 


rando. ad un difetio, riſaltano de nuovi; epperò 


a mano a mano che fi procurava un accompa- 
gnamento ſoccorrente Feſecuzione delle « compor 
ſizioni di Fondo, fi andava. cadendo nell errore 
di ridurre, come, prodotto quello che è il produt- 
tore; vale a dire, di far dipendere il Comporte 
dagli Accordi; coſichè la Scienza di queſti, 
venne a ſtabilirſi per un preventivo, fondamento 
di quello. Errore grande, | e peſſimo nelle! con- 
ſequenze; perchè ha reſa la XMelodia ſoggetta agli 
Accordi, 0. Armonia rern 

196. Vero è però che queſto abuſs Bo prin- 
cipio dalla impoſtatura delle parti, armoniche 
della Melodia ;... vale. a dire, dallo ſtudio. d'im- 
poſtare hene bo. parti. fra di loro incluſa quella 
della Meladia (che deve. eſſere la parte regnatte), 
affinchè riſulti un buon effetto armonico. Ma 
altra cola, d mettere in accordo le parti, altra è 
prender. le parti dall, Accordo. II primo 
quel che ſi procure nella ipecie armonioa imi- 
tati vag. dal ſecondo riſultang le combinazioni 
Sho: de' 
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de*ſuoni ed il di loro proceſſo, ma ſenza Melid!a 


(4-)- 
197. Accorgendoſi i in appreſſo Alcuni di aver 


ſmarrita la ſtrada, con nuovo errore ſi rivolſers 
al Diapaſon, ofsia all' Ottava; e datele certe 
f 
4 
ö 
5 
| 


armonle d'accompagnamento, in tal forma hanno 
coſtituita per Baſe della Muſica (ſull* idea degli 
Antichi (88.), e di pid per una Regola fonda- 
mentale del Comporre. 

198. Come Tono nelle ſue giuſte forme (104), 
ſarebbe infallibilmente il Siſtema fondamentale 
della Muſica, e quindi una regola legittima di 
condotta nel Comporre ; ma come Ottava, e 
colle armonle che gli ſi danno non e certamente 
ne fondamento ne regola. | 1 

199. Dati gia i Princip) del Tono (cap. 69. e 
79), della ſua Conſecuzione, e Mutazione (cap. 

80, e go.), faremo qui una breve maliſi di queſta 

famoſa Ottava e ſuo accompagnamento. Ma 

di quale accompagnamento ? Ogni ſcuola, 

quaſi ogni Maeſtro ne da uno differente, o vi 

appone qualche coſa del ſuo, riprovando la ma- 

niera degli altri. Preferird dunque la Scala di 

M-. Delaire, in tutti e due i modi del Tono, tal | 
quale fu publicata /Panno 1700 (es:); non. 


perche abbia un accompagnamento certo ed im- ] 
mutabile 


— 


97 J | 
mutabile, ma come il pit abbracciato. A ſua | 
imitazione {i potranno riſcontrare le di erenti 
maniere degli Altri. 4 ns 

200, La Scala per ſe non ha che il puro 0 
teriale della Melodia; ſenza ombra del For orma le, 
cioè del Ritmo. Per parte della ſteſſa Mclodia 
manca la forma del 7 no; perche i ſuo oni ab- 
benche ſiano veramente ſuoi, ſono perd mal 
collocati; in fatti il ſuono B, primo diaſtema 
del Tone, ed elativo di C, & allatto eſcluſo, 
e preſo il ſuo antifono 5, il. quale obliga 
poi di far ripoſo nel c; tutti e due ſono 
ſuoni di Rpetiaione, non primitivi ( 106.) 
quindi il To no è in Conſecuzione, non nella ſua 
giuſta forma primitiva (89.). | 

201. Ma per eſaminare, e ben ritroyafe dalla 
ſorgente tutti 1 caſi degli accompagnamenti. dell 
Ottava, biſogna andar prevenuti, che ſong de- 
dotti dalla prattica muſicale, cioè dall ulo del 
Tono in tegolar proceſſo mulicale (85. ). 

202. Preſo dunque il Toros, C, nel modo mag- 
giore, e ſalendo, M'. Delaire da alla quinta 
P Accordo perfetto diiſe ſteſſa; queſto non & che 
toglierle Peſſere di vera quinta (131. ), e ridurla 
Accordo elativo inferiore, del Tong che ſta Per 
traſportarſi nella ſua antifonla. I. Accordo che 

H da 


„„ 


1 

da alla ſeſta è quello appunto che le conviene 
(es: 125.) ; della ſuppoſta ſettima, è parimenti 
quello che le conviene; e della ſuppoſta Ottava. 
anche il ſuo proprio. Ma in queſta maniera, 
dalla quarta del Tono ſino Pottava, il Baſſo fon- 
damentale rigoroſamente fa tre volte il ſeguito 
degli Accordi perfetti (es:); per modificare i 
quali Egli aggiunge alla quarta la ſua ſeſta; ed 
alla ſettima vi aggiunge la quinta minore. 

203. Altri dando F Accordo perfetto alla quinta 
del Tono, la riguardano come Plagale (ſenza però 
ſaperlo); e quindi cambiano la ſeſta del To 
Autentico, in ſeconda del Plagale traſportato 
ſopra, ritornando poi nel 4, ſeguente, come ela- 
tivo del c (es:), dandogli la ſua quinta minore 
7, per rimettere queſto diaſtema a ſuo luogo, 
alterato prima per farlo elativo del Plagale. 

204. Nello ſcendere M'. Delaire, dalla ſup- 
poſta ottava ſino la quinta, non fa che modulare 
nel Tono G Plagale di c; alterando Þ 5, per fare 
Felativo di quello. Dopo la quinta ripiglia la 
quarta F, per ritornare nel Tono Autentico C, e 
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4 le da PAccordo perfetto dell' antecedente G, 
| - (rivolto della cadenza perfetta del Tono (200.), 
k per evitare il ſeguito degli Accordi perfetti. In 
k fine accompagna a dovere, la terza, ſeconda, e 


1 


e 


A 
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prima del ono; tanto nello ſcendere che nel 


falire. 

205, Nel ſalire di modo minore va del pari 
che nel modo maggiore; uſando la ſeſta mag- 
giore per appoggiatura dell' elativo ſeguente 
(155). 

206. Nello ſcendere alla ſuppoſta ſettima fatta 
minore o per appoggiatura, o per digreſſione al 
G, come Plagale, le da PAccordo di queſto. 
Alla ſeſta minore da VAccordo che Alcuni chia- 
mano di e ſuperfiua ; il quale realmente non 
e ne Accordo giuſto della ſeſta del Toro Auten- 
tico, ne di ſeconda del Plagale ; benche parte- 
cipa dell' uno e dell' altro. Dalla quinta in git 
ſeguita a ſimilitudine del modo maggiore. 

207, Altri fanno la ſeſta e ſettima anche mi- 
nori nel ſalire; dandole un' Accordo di terza e 


leſta per ciaſcuna; eos nello ſcendere (es: 5). 
Altri laſciano a ſuo luogo la ſeſta e la ſettima, 


nel ſalire, e nello ſcendere; dando a ciaſcuna 
Paccompagnamento di M“. Delaire (es: b.). 
208. Queſti ſono i caſi della Scala degli Ot- 
taviſti; parte per regolarita di Tono, parte per 
cauſa di digreſſioni (160. ), e parte per Inganni. 
In queſto modo la Scala non è il fondamento 
della Mufica o del Comporre, ma una raccolta 
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delle modulazioni pit frequenti. Bensi potrebbe 
ſervire di buon eſemplare per far prattica 
- - Paccompagnamento col Cembalo o Organo, 

quando pero foſſe diſpoſta con Ritmo (es:). 
209. Ma per una tal prattica, ſarebbe anche 
giovevole aggiungere una ſuccinta Teorica ed 
eſercizj di Accordi dedotti dai Principj giuſti; 
anzi che conſumare fatiche e tempo in una lunga 
ſerie di Accordi, preſi la maggior parte dalle 

combinazioni de' ſuoni, ed a caſo. 

210. In primo luogo biſogna determinare al 
Jono quattro Accordi; cioe 10. uno perfetto, di ſe 
e di ciaſcuna quarta laterale, avyertendo che V Ac- 
cordo elativo inferiore deve eſſere ſempre mag- 
giore, come che deve contenere il diaſtema prin- 
cipale elativo del Tono, che ſempre deve eſſere 
maggiore ed immutabile (92); e PAccordo 
elativo ſuperiore deve avere la ſua terza o mag- 
giore o minore, ſecondo il modo del Toro, di cui 
tal terza è la ſeſta (es: ). 20. Indi all' Accordo 
elativo inferiore biſogna aggiungere la ſettima, 
che è appunto quella per cui ottenne il nome di 
Accordo di cadenza perfetta (129.). 30. Poi fi deve 
aggiungere la ſeſta all' Accordo elativo ſuperiore, 
e formare quello che ſi dice Accordo di quinta e 
ſeſta (es: .) 4 Inoltre biſogna unire 1 quattro 
x diaſtemi 
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diaſtemi elativi, i quali daranno PAccordo che 
nel modo maggiore ſi dice ſemplicemente di ſet- 
tima, e nel minore ſi dice di ſettima diminuita 
(es: e); la di cui nota, o dirò, Baſſo fondamen- 
tale, deve eſſere ſempre l' elativo principale, e 
non in altre guiſe, come variamente han penſato 
molti Autori Moderni. Queſto è un Accordo 
di combinazione volontaria, non primitivo di 
Natura come I Accordo perfetto. 

211. In ſecondo luogo biſogna formare tutti 
1 rivolti di ciaſcuno di queſti Accordi (es:). 

212. In terzo luogo biſogna formare le Anti- 


cipazioni e Soſpenſioni fra il Baſſo e le altre parti 


ſuperiori da un Accordo all altro (es: ); o 
anche in pid o meno fralle parti ſteſſe (es: “); 
e ſia nelP eſſere primitivo degli Accordi, o ſia 
con 1 loro rivolti (es: ). In tutti 1 quali modi 
vengono a comparire quaſi tutti gli Accordi 
diſſonanti poſſibili, | 

213. In ultimo luogo biſogna eſercitare il 
tutto in tutti 1 Toni e loro modi. In tal ma- 


niera s imparano quaſi tutti gli Accordi poſſibili 


con buona Teorica ; e fi prende poſſeſſo della 


taſtatura ; lo che è un' oggetto meccanico, quale 
di molto contribuiſce alla pronta eſecuzione; 


quantunque fino ad' ora non ci fi è abbadato di 
propolito, 
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214. Inoſtri Antichi, abbenche ayeſſero meno 
lumi circa la Teorica muſicale, non erano pero 


ancor traſcorſi a far dipendere PArte della Mufi- 


ca dagli Accordi; o pure ſopra un di loro uty 
arbitrario, e ſopra una ſerie eſtratta i in favor delbac- 


compagnamento (191.) coftruire una Scienza 
Formale (o pid toſto un Laberinto). Epperd, 


biſogna convenire che la Muſica tuttochè bam- 
bina, doveva a tempo loro gffere almeno natu- 
rale; e ſe non era che regolata dalb' iſtinto, e 


poco coltivata, era pero pid proſſima a ſuoi giuſti 
Principj. In fatti Þ uſo era di cantare, e cantare 
ſenza ſoccorſo di ſtromenti (vedanſi i noſtri An- 
tichi dal ſecolo XI. in poi); queſto ſuppone al- 
meno non eſſervi ſtata ancora in que mpi la 
Muſica di Fondo. 
215. Certoe che le Teoriche erano aſſai oſ- 
cure; e quantunque del Tono aveſſero qualche 
idea di fondamento, era però confuſa; ed il 
Ritmo e tutti 1 veri Princip) del Tono gli erano 
ignoti. Per queſto ai di loro tempi, infinite 
erano le diſpute ſolo per ſtabilire il numero de 
Toni (vedaſi il Zarlino, F ux, ed Altri). Il male 
però non era tanto nella deciſione del numero, 
quanto nelle forme de' Teni. Fatta idea che il 
Tono conſiſteva negli otto gradi dell' Ottava, e 
ſtabiliti 
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ſtabiliti 1 ſoli ſette ſuoni del diagramma (24.), 
eſcluſovi il Tono del B, per le anguſtie del ſuono 
finto, falſo, &c. (69.), che ci vorrebbe per 
dargli la ſua quinta giuſta (vedaſi l'eſpreſſione 
degli intervalli (37. ) ; quante Ottave entravano 
in queſti ſuoni, e comunque venivano diſpoſti i 
gradi, tali erano le forme del ono, ed altret- 
tanto il numero de' Toni. 

216. Ma circa @ queſte coſe non merita il 
conto diffonderſi punto. Non fono che imba- 
razzi di mente, iſpirazioni della Natura mal di- 
gerite dalla rifleſſione, e ſempre pid inviluppate 
dal pregiudizio. Per queſto il Zarlino col Canto 
fermo, colle Matematiche, ed altre ſcienze, ſolo 


intrica e confonde la mente de' Studenti. Cosi 
il Fux colla miſcellanea di Canto fermo, e Canto 
imitativo, fa lo ſteſſo. E peggio ancora fanno i 
Moderni colla falſa opinione del Linguaggio e 
Proſodia. Coſa han che fare colla Grammatica 
le paſſate iſtruzioni ſopra i Suoni, Intervalli, Mo- 


dulazioni &c. e tutta la Melodia; ſopra i 
Principj e Teorica del Tono, ſua Conſecuzione 


e Mutazione? 


H 4 CAT. 


[ 104 ] 5 LEP 


. 
Del Ritmo ſue Figure, e del Metro e ſuo Dutto, 


217. O detto che ſotto il termine di Ritmo 

intendo tutto quello che ſpetta al 
tempo ed al Formale della Mufica (3.); ma che 
un tal nome è proprio a ſignificare Peffetto del 
contraſto della poſizione ed elazione. [ Greci 
perd non ne parlano con queſta diſtinzione ma 
ora intendendolo in un modo, ora nell altro, 
hanno tuttavia compreſo che in eſſo conſiſte il 
principale 1 fra 1 due Cardini di queſta Facoltà; 
epperolo hanno chiamato il Maſchio dellaMuſica 
« Porro veterum quidam, rythmum quidem 
« marem nominarunt.” Ariſtid. p. 43. 

218. In fatti eſſo è che nel proceſſo della Mu- 
ſica, produce quelP azione fra i ſuoni che ne fa 
il Senſo; e per cui ogni compoſizione prende la 
ſua forma. Se fi leva il Ritmo, non reſta che 
una moltitudine informe di ſuoni; quindi è che 
un Eſecutore principiante, il quale guaſta (come 
ſi ſuol dire) il tempo della compoſizione, la 
rende ſubito ſconneſſa, ed inſoffribile, ſingolar- 
mente à chi la conoſce. Al contrario rimeſſi 

tutti 
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tutti quei ſuoni in Ritmo, naſce il ſenſo e la forma 
della compoſizione, Verita queſta che pur tra- 
vidde il Sig. Rouſſeau dicendo, che la Melodia 
per ſe ſola è nulla, ma la miſura è che la deter- 
mina; e ſenza. il tempo non vi puo eſſer 
Canto (preſcindiamo dalla confuſione de' ter- 
mini Melodia, Miſura, Canto, e Tempo); 
“ Ainſi la Melodie n'eſt rien par elle meme ; 
* c'eſt la Meſure qui la determine, et il n'y 
« a point de Chant fans le tems.“ D izionar: 
p. 274. 

219. Ma col Ritmo va ſempre coerentk il 
Metro, ed il Moto. Imperocche le affezioni 
di quello devono avere un dato periodo di 
tempo, affine di proporzionarſi fra loro; lo che 
ſpetta al Metro; e devono efizre diſtinte con 
due incidenze almeno; e queſto ſpetta al 
Moto. 

220, II Metro nella Muſica conſiſte nella 
miſura delle durate de' ſuoni. L'uſo che ſe ne 
fa gli & di due modi, 19. determinando- la du- 
rata di tempo de' ſuoni (che communemente fi 

| dice valore) con preciſione; 29. determinandola 
ſenza preciſione, ma in un modo diſeretivo. 
Nel primo caſo, il valor de' ſuoni deve corriſ- 
ponderſi in giuſta proporzionc; ed eſſere preci- 
lamente 
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ſamente p. e. la metz, il terzo, o il quarto &o 
Fun dell' altro; come è in tutte le compoſizioni 
dette 4 tempo. Nel ſecondo caſo, il valor de? 
ſuoni non ſi precide; in conſequenza ne anche 
la proporzione; come accade nei Recitativi; 
ed è perciò un Metro diſcretivo, perchè reſta in 
arbitrio del Cantante. Peraltro il Compoſitore 
ſuole ſcriverlo in preciſione, affine di dargli 
qualche regolarità di ſcrittura; ed accennare 
nello ſteſſo tempo le ſillabe lunghe, e le brevi 
delle parole, poichè non v'è Recitativo ſenza 
Linguaggio. 

221. Molti pretendono che in prattica non vi 
sia la preciſione del Metro; la qual coſa è in- 
teramente falſa. Imperocchè ſenza tal precifione 
fi diſtruggerebbe la proporzione giuſta fra il 
valor de' ſuoni, ſi guaſterebbe quella regola 
di varieta che eſiſte in tutte le compoſizioni, 
cioò nel di loro proceſſo muſicale. Ce ne aſſicu- 
rano inoltre li ben fatti eſperimenti cronome- 
trici, e Peſec uzione fatta con vero poſſeſſo, e da 
ſcelti Profeſſori. Coſa è che fa dire ſpeſſe volte 
nelle occaſioni queft* Orcheftra, o pur queſto Eſe- 
cutore pid o meno che ſiano vauno come una ſpada? 
Non è forſe per difetto di preciſione che il 
Principiante guaſta il ſenſo della compoſizione? 


Non 
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Non & Pi Qinto iſteſſo noſtro che la richiede ? 
Perche fi ſturbano quelli che fi danno a ballare, 
quando gli manca la preciſione del tempo? ed 
anche fappiano o non ſappiano ballare formal. 
mente. 

222. Dalla preciſione del Metro fi formano 
le Figure ritmiche, le di loro Grandezze, e la 
Ditamazione del valor di tempo de? ſuoni. 

223. La Figura ritmica è quella che pur ſi 
chiama dai Greci Ritmo, e dai Moderni col 
nome generico di Tempo (confondendo Pef- 
ſenza colPuſo ed accidenti) ; fi forma effa dal 
valore che fi da alle affezioni ritmiche. Se 
avranno egual valore, naſce la Figura Eguale, 
che fi ſuol dire Tempo Binario ; ſe un' affezione 
avra il valor doppio dell' altra, naſce la Figura 
Ineguale o Dupla, ſolita chiamarſi Tempo Ter- 
nario ; ſe un' affezione avra il valore triplo dell 
altra, naſce la Figura Ineguale Tripla, che fi 
dice Tempo Quarternario o pur Ordinario. I 
termini poi di Eguale, Dupla, e Tripla, ſono de' 
Greci e de' noſtri Antichi. | 
| 224. La Grandezza della Figura ritmica fu 
chiamata da' Greci Dutto ritmico, da* Moderni 


fi chiama Andamento, e ſpeſſe volte anche Tem- 


po; io la chiamo Dutto metrico. Conſiſte nel 


periodo 
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periodo di tempo che fi da alla Figura ritmica, 


o (ſecondo il commun linguaggio) all intero 
della Battuta. 

225. Si fa di maggiori o minori durate pre- 
ciſe, ſecondo la natura della compoſizione; e 
biſogna che venghi communicata agli Eſecutori 
dalla ſteſſo Compoſitore. Non oſtante ſi ſuol 
indicare in iſcritto ed alla meglio con queſti e 
ſimili termini, Largo, Adagio, Pocoadagio, Lar- 
ghetto, Andante, Andantino, Allegretto, Allegro, 
Preſto, Preſtiſſimo. I Profeſſori ben prattici arrivano 
talvolta a ſaper conoſcere da ſeP Andamento delle 
compoſizioni, dalla natura ſteſſa delle loro canti- 


lene. I noſtri Antichi in vece di que' termini, 
829 
uſavano le proporzioni numeriche p- e. 1. 2. 4. 4, 


&c.; riportandoſi al punto fiſſo d' una battuta 
della grandezza d'incirca a quanto corre fra una 
vibrazione e Paltra del polſo umana lento ; ed 
uſavano alcuni altri termini p.e. Tempo ordi- 
nario, alla breve, Trippola maggiore, minore, 
Frippoletta, &c, quali ancor fi uſano, ſingolar- 
mente nelle Baſiliche di Roma. Ond's che avendo 
intal modo uſato di proporzionare il valor delle 
note colP Andamento, reſtava perciò tenacemente 
impreſia una tale idea nella mente de' Prattici 

Fſecu- 
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Eſecutori z ormai perd i Dotti Maeſtri ne diſ- 
pongono a piacere. II Sig. Niccola Piccini ha 
ſegnato per VAria ſua Ab non ſai (es: 196), PAn- 
damento che fi ſuol chiamare Alla breve, o pur 
A cappella, nel mentre che ha voluto un Can- 
tabile ſpianato; lo che perd a prima viſta aveva 
ſorpreſo il Cantante, benchè de' pit Bravi, per 
la prevenzione che Queſti aveva della velocita 
del tempo alla Breve. Altri parimenti ſi mara 
vigliarebbero vedendo delle note maggiori ſotto un 
Andamento un po corrente (es: 250.) Ma perchè 
fermare delle idee ſopra una coſa arbitraria, ed 
impoſſibile a preciderſi, qual' & PAndamento 
delle Cantilene? 

226. La Diramazione del valor de? ſuoni con- 
ſiſte nella ſerie delle durate diverſe, che ſi danno 
alli ſuoni ſingoli nelle compoſizioni a tempo. 
D'onde venne la neceſſità delle diverſe note per 
eſprimerle, cioè la Semibreve, Breve, Minima, 
Semiminima, &c. Imperocchè non v'e com- 
poſizione nella quale non ſi diſtribuiſcono alli 
ſuoni che la compongono, molte e varie inci- 
ſioni di tempo fra loro proporzionali; e queſta 
e quel che io intendo per Diramazione. 

227. Tanto la Figura ritmica, che PAnda- 


mento delle compoſizioni, ſi ſtabiliſcono dal 
Compo- 
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Compoſitore fin dal principio. Eſſi determinatio 
quel limite che fi ſuol chiamare Battuta o 
Miſura, e che fi preſcrive con linee verticah: 
Quindi è che la Battuta contiene un'azione 
ritmica ed il ſuo Andamento. 

228, La ſcelta della Figura ritmica è in arbi- 
trio del Compoſitore; per queſto una iſteſſa 
Aria ſi può comporre e di fatti ſi trova com- 
poſta con tutte le Figure ritmiche; L'Anda- 
mento però nelle compoſizioni vocali fi uniſce 
col ſentimento delle parole; e nelle compoſi- 
zioni ſtromentali con quello del carattere che ſi 
vuol dare alla ſonata; cioche nel primo e ſe- 
condo caſo, viene eccitato dalla paſſione interna 
d'onde provengono le idee della compoſizione. 
Quindi è che ſe ſono vivaci o agitate, PAnda- 
mento deve eſſere celere; ſe ſaranno Rebili e 
meſte, l And amento deve eſſere lento. 

229. La Figura ritmica ſi compone di piedi; 
vale a dire le ſue affezioni fanno alcune parti 
aliquote della battuta; e queſte ſono t piedi 
muſicali. Ma come ſemplice affezione ritmica 
può conſiſtere anche in un ſol ſuono, in un in- 
cidenza ; affinchè perd Sia vero piede biſogna 
che abbia pid incidenze, pit ſuoni; onde vi poſſa 
eſſere il Ritmo, Metro, e Mato; formando al- 

trettante 


E 


trettante battute in piccolo, ad ĩmitazione deli 
intero di tutta la battuta. E queſta è la pre- 
ciſa maniera della Diramazione muficale ;. per 
cui inoltre ſuccede che li ſteſſi piedi primi ſi 
ſuddividono ſpeſſe volte ancora in altri piedi 


pit piccoli inferiori (fi _ . carta 
di Muſica). 


230. Or eſſendovi dai pid picepli piedi ſino 
alla battuta principale, le azioni xitmiche: e 
talvolta efſendovi ſola azione ritmica da una 
batuita all altra in alcuna parte di concerto nelle 
compoſizioni armoniche : ſuccede perciq una 


ſerie di azioni ritmiche di diverſe grande ze 
nella iſteſſa compoſizione; e queſto è quello che 


10 intendo per Dutto ritmico. I Greci Hanno 
dato queſto nome all' Andamento; pare a me 
perd che a queſto convenga pid quello di Dutto 


metrico; poichè in fatto di miſura P' Ands- 
mento appartiene al Metro, non al Ritmo. Certo 


e pero che la gran conneſſione che vi è fra il 
Ritmo, Metro, Moto, e loro accidenti, fa che 
difficilmente rieſce farne la ſeparazione. 
231. Il Dutto metrico, cioè PAndaniento 
ſpeſſe volte fi varia in una medeſima com- 
poſizione; quando pero accade una mutazione 
di ſentimenti; ed ordinariamente ſi fa propor- 
zionalc; 
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$iondle ; vale a dire le aliquote del nuovo Anda- 


mento corriſponderanno eſattamente al valore d? 
altre dell antecedente. Cosi p. e. nel nuovo 
Andamento una ſemiminima valerà quanto una 


croma o ſemicroma del paſſato; cosi al contra- 
rio. Queſto ſi fa dat Compoſitori o volontaria- 


mente, o qualche volta a caſo per iſtinto. Tali 


ſono tutte le Arie che fi dicono di due tempi, e 


tale è la celebre Aria Miſero Pargoletto compoſta 
dal Sig. Paſquale Anfoſſi per it Sig. Ferdinando 
Tenducci, a Roma nel Teatro Argentina, circa 


Panno 17743 nella quale vera intenzione dell 


Autore è di traſportare nelle ſemiminime dell' 


Allegro, il preciſo valore delle crome del Can- 
tabile; come appunto, fece il Cantante. Tal- 
volta ancora mutandoſi figura ritmica ſi conſerva 
nelle nuove incidenze, il Es valore delle ante- 
cedenti. 

232. I noſtri Antichi (vedaſi il Zarlino) per 
queſta cosi ſemplice Teorica di ciò che appar- 
tiene al tempo nella Muſica, avevano fatta una 
cataſtrofe di regole (oltre le accennate propor- 
zioni numeriche (22 f. ), sotto i titoli di Tempi, 
Modi, Prolazioni, Emiolie, le quali perchè di 
fatti nulla ſpiegano, ſono andate 1 interamente in 
oblio. 


C AP. 
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Cn . XI. 
Ulteriori Principj riſpetto al Ritmo e Metro. 


233. *UDITO noſtro non può miſurare 

per ſe ſolo la durata del ſuono pid 
che nella diſtanza, qual vi può eſſere fra due vi- 
brazioni di un polſo umano lento. Ne anche 
può valutare fra due durate ſe non il valor 
eguale (Peſperienza). Al contrario nella Muſi- 
ca ſi ha da poter prolungare 1 ſuoni a piacere, e 
proporzionare preciſamente le durate con molti 
altri valori di tempo. Lo che fi ottiene con due 
mezzi, uno occulto, l altro ſenſibile. 


234. Il primo mezzo conſiſte nelle incidenze 
ſonore introdotte opportunamente nella compoſi- 
zione per iſtinto del Compoſitore, ſenza punto 

accorgerſi. Si riſcontrino tutti i punti d' in- 
greſſo de' ſuoni di tutte le parti di una compoſi- 
zione, e relativamente al ſyo Andamento, non fi 
troverà mai che accade un intervallo di tempo 
che oltrepaſſi la portata dell' Udito. Tali inci- 
denze fanno i punti d'appoggio alla cantilena 
rapporto al tempo. Per ordinario ſi trovano 
nella parte del Baſſo, a cui convengono perche 
I {ono 
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ſono eſſe le pit tarde; ed è tardo il Baſſo per la 
ſua natura meno facile al moto che altre parti 
acute. 


235. Con queſte incidenze va anche unita la 


vibrazione del ſuono, quando fi fa Feſecuzione. 
Conſiſte nel marcare con più ſtacco, principal- 
mente il ſuono d'ingreſſo del battere delle bat- 


tute; e negli Andamenti mediocremente lenti, 
anche quello del levare; e nei larghi, pur quello 
dei quarti della battuta. Queſta vibrazione 
nulla ha che fare col piano e forte della cantilena 
(273.)z perocchè vi è una certa maniera di- 
eſeguirla, anche nel maggior piano. 

236. La vibrazione de' ſuoni a ſuo luogo, 
oltre che conſerva il metro giuſto da alla Melodia 
un certo ſenſo di vigore e robuſtezza, che le da 
il riſalto. A chi tſeguiſce in queſto modo ſi ſuol 
dire che prfſieae il tempo, da l'unima alla compeſe- 
zione, &c. Al contrario ommeſſa queſta vi- 
brazione, la compoſiziene languiſce, e laſcia 
FUdito incerto della di 1-1 enfaſi. Cioche inteſe 
bene Ariſtide Quintiliano “ Cum enim univer- 


fim ſoni ob motus ſimilitudinem, nullius effi- 


*© caciz efficiant cantus nexum, ac mentem in 


errorem abducant.“ (pag. 21.). | 
237. Queſto marcare 1 ſuoni, ſingolarmente i 
| primi 


114 


primi delle battute, di molto fi raccomanda alli 
Studentt del Violino, per eſſere lo ſtromento 
principale nelle Orcheſtre. E ſic come gli è pid 
naturale, e pili facile farne la vibrazione col 
moto in giù de] braccio: queſto fa una ragione 
perche nella Scuola di queſto ſtromento ſi vuole, 
che ogni prima nota delle battute s'abbia da fare 
colP arcata in giũ. Non conoſcendoſi la ra- 
gone, fi fomentarono ſempre le. diſpute ſu 
queſto punto, e nacquero ancora de' pregiudizj. 
Sono pochi anni che un Sonatore di Violino dei 
primi di Roma, tralaſciò di publicare un' opera 
teorico- prattica ful ſuo ſtromento, (forſe molto 
utile per la Gioventù), perche un Letterato che 
la doveva mettere in buona dicitura, non gli 
volle accordare la regola dell' arcata in giv, 
Quanti Studenti pure non s'inquietano vana- 
mente dalla ſoggezione ſomma che gli cagiona 


roſſervanza di una tal legge? quale conoſciuta. 


una volta dalla ſorgente, gli darebbe pit fran- 
chezza e libertà nell* eſecuzione ? 

238. Il ſecondo mezzo per il Metro della 
Muſica, cioe il ſenſibile, gli & l'uſo della Battu- 
ta; vale a dire il marcare il battere è levare, 
ofsia la Teſi e PArſi della figura ritmica col 
moto della mano, ponendola-in git ed elevan- 

I 2 dola 
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dola in ſu; o in altre guiſe facendo lo ſteflb 
uffizio; d' onde le affezioni ritmiche ebber i nomi 
di Battere e Levare. 

239. Queſto eſercizio della mano, è per la 
Muſica il Compaſſo viſibile, del tempo che eſſa 
percorre; ed è la guida per le diramazioni dr 
piedi. Un viſible indizio del battere, fa un' 
altra ragione al Sonator di Violino per Parcata in 
git anzidetta; ſingolarmente trovandoſi a dirig- 
gere POrcheſtra. | 
240. Molti e diverſi altri mezzi ſi adoprano 
per accennare e ſoſtenere la battuta; sla con altri 
moti o rumore, sia con tratti o ſegni differenti, 
maggiori o minori ſecondo il numero degli Eſe- 
cutori, del di loro ſapere, o della vaſtità del 
lvogo. Qualunque fiano perd giamai fi abban- 
donano ; coſichè Pindizio della battuta non deve 
mancare giamai. Lo che fa vedere quanto sia 
neceſſario il ſoſtenere il metro, e la ſua preci- 
ſione; al qual' effetto concorrono tutti you 
indicati mezzi. 

241. Qualche volta fi uſa PInganno anche nel 
Metro, ſingolarmente dai Bravi Cantati; gli e al 
lopradetto Contratempo (179.) o Rubamento di 
tempo. Ma i Principj del Metro, e della ſua 
preciſione, ci ſcoprono quanto sia vizioſo Fabu- 

ſarne; 
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farne; ed in qual modo naſce ſpeſſe volte lo 
ſbilancio- della Melodia molto faſtidioſo a ſentirſi. 


In queſto difetto cadono tutti quelli, che affet- 


tano d'imitare 1 Bravi Cantanti; e qualche volta 
lo fanno anche Queſti medeſimi. Gli Avyverſar 
poi, i quali non vogliono ammettere verun' In- 
ganno o rubamento di tempo, prendono ragione 
da queſto per confermarſi nella loro opinione; 
ereſcono le diſpute, e quindi la legge e la licenza 
eſcono dai confini (164. ). 
242. Nella noſtra prattica non abbiamo altre 
figure ritmiche fuor della Binaria, Ternaria, e 
Quaternaria. Non ſo ſe queſto provenga dall 
aſſuefazione, o da qualche Principio di Natura; 
ſo bensi che varie volte, ed in var tempi fu 
tentato d'introdurre la battuta a cinque; luſin- 
gati perchè ſi può riportare a pizcere in qua e la 
ii battere e levare della battuia con 1 ſuoni cor- 
riſpondenti; queſto perd & un puro capriccio, a 
di cui norma ſi poſſono inventar pure, battute a 
ſei, a ſette, a otto, a nove, a dieci, &c. Ma 
nella eſecuzione prattica fin'ora non ſono mai 
riuſcite che le battute, a due, a tre, ed a quat- 
tro. 5 | 411 | 
243. Qualunque di queſte tre figure ritmiche 
ſi voglia dare alla compoſizione, non fi deve va- 
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riare ſe non variando il ſentimento; nello ſteſſo 


modo che {i deve fare dell' Andamento (231.). 
Avvertendo pero, che l' accelerare un poco pit 
un poco meno Þ Andamento, non cagiona di- 
fetto eſſenziale; lo cagiona bens la mutazione 
della figura ritmica. L'Andamento ha per og- 
getto l' eſprimere lo ſtato dell' animo, cios fe 
quieto, pid o meno quieto, ſe agitato, pid 
o meno; ma affinche naſca vera oppoſizione, 
come ſarebbe paſſando dalla maggior quiete alla 
maggior agitazione, biſogna dare al Andamento 
una gran differenza, come ſarebbe pie: dal 
Largo paſſare ſubito al Preſto. Col ſolo mutare 
pero la figura ritmica Puna dall' altra, fi muta 
il motivo, e la qualità della Melodia. 

244, La eguaghanza della figura ritmica fi 
mantiene nell' intero delle battute; al contrario 
nei loro piedi, ofsia ne' quarti, ed in ogni altra 
diramazione, non ſolo fi poſſono variare a pia- 
cere tutte e tre le figure ritmiche nelP uno o 
P altro, quarto, ma ho ſentito ancora qualche 
Bravo Cantante eſeguire in un piede, una volta 
cinque una volta ſette incidenze di ſuomi come 
unità ſucceſſive ed equivalenti. Fanno un buon 
effetto, ma ſono difficth ad eſeguirſi; non ſono 
pero impoſſibili come alcuni credono perchè non 

ne 
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ne hanno prattica baſtante. In fatti nel modo 


che E poſſibile pronunziare cinque o ſette inci- | 


denze ſillabiche eguali ſucceſſive (ſi faccia Pef- 
perimento), e nel modo che fi. poſſdno queſte 
accelerare o ritardare a piacere, e riportare ad 
un dato periodo di tempo: perchè non deve 
eſſere parimenti poſſibile fare lo ſteſſo colle inci- 
denze ſonore, e rapporto alli quarti delle bat- 
tute? 

245. Non ſo ſe tutti 1 bei pai che fanno i 
Bravi Cantanti ſiano ſempre penſati con ſapere 
ed Arte, o che talvolta gli venghino ſuggeriti 
ſul fatto dal proprio Iſtinto e Genio, ſingolar- 
mente quando ſono pid commoſſi dalla paſſione 
che vogliono eſpiimere; ſo bene però che ſpeſſe 
volte gli ho ſentiti fare di tali paſſi a cinque, ed 
a ſette incidenze eguali in un piede, Ne fo ufo 


nelle lezioni, e mi par che vadan bene (es:). 


Un' eſperimento di queſte coſe facile a farſi, gli è 
adattarle ad un qualche iſtromenio che ſuoni 
per machina; quali ſono gli Organerti portatili, 
e ſimili. 

246. Or la ragione perchè poſſan dividerſi in 


cinque o ſette aliquote i piedi delle battute, e 
non le batrute intere, non fo riconoſcerla che da 


ſole due cauſe; Puna perchs le incidenze del 


14 Ritmo 
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Ritmo della battuta non combinarebbero con 


quelle de' ſuoni ; Paltra perche Vequidiſtanza/ e 
pid facile a regolarſi dal noſtro-Udito fralle in- 


cidenze veloci, quali ſoni quelli de' Piedi, che 
fralle incidenze tarde, quali ſono quelli della 


figura ritmica principale della battuta. 
247. Nella figura ritmica binaria tanto il 
battere che il levare hanno il valor eguale. 
Nella ternaria il battere per ragion di poſſzione 
dovrebbe avere due incidenze per ſe, ed il le- 
vare una ſola; non oſtante, qualche volta ſi 
da il valor doppio al levare, accioche la canti- 
lena prenda un' effetto inquieto, perchè Val- 
terazione allora prevale alla quiete (6. ). Cosi è eſ- 


preſſo il verſetto Cujus animam gementem, dello 


Stabat Mater di Gioambattiſta Pergoleſi. (es:). 
248. Comunque sia pero, ſempre la terza 
incidenza di queſta figura ritmica deve eſſere ela- 
tiva; perciochè le due incidenze deciſive del 
Ritmo e ſua figura, ſono ſempre la prima e Pul- 
tima. Siccome poi l'incidenza media reſta 
dubbia, potendo farſi appartenere o alla prima 
o alla terza, percio Molti Autori e ſingolar- 
menta il Sig”. Rouſſeau, dicono, che 1 tempi 
buoni del Ternario ſono il primo e terzo: con- 
fondendo cos}, Peſſer buono del' terzo colpo 
come deciſivo del levare della battuta, col gia 
inteſo 


L 121 J 


inteſo eſſer buono un colpo quando ta del 
battere-(7.). 

249. Nella figura quaternaria quando fi 
divide in quattro incidenze, le poſitive ſaranno 
la prima e la terza; l' elative, la ſeconda 
e quarta; fi fanno. cioè due piedi prin- 
cipali e diſtinti. Non biſogna credere per 
queſto, che nella battuta a quattro ſi con- 
tenghino due battute, come ſuppongono Ta- 
luni. Imperocchè la battuta qualunque con- 
tiene ſempre una ſola figura ritmica principale, 
e non pid; 1 piedi poi ſono quelli, che fanno 
altra ſpecie di piccole battute {229.), Nello 
ſteſſo modo che nella Poeſia vi ſono 1 verſi 
detti Bimembri, i quali fanno due parti prin- 
cipali del verſo, non gia due verſi; ed ap- 
punto ſimili verſi ſono quelli che ſi combinano 
meglio colla figura quaternaria, 

2 50. Se al Quaternario ſi danno due inci- 
denze, e che il levare abbia il valor triplo del 
battere, riſulta un'azione ritmica molto in- 
quieta (es:). Se il valor triplo ſi da al battere 
rieſce all' oppoſto (es: ®); e quando l' Anda- 
mento, non riſpetto alle note ma in ſe ſteſſo, 
da lento, e vi ſi uniſca un certo portare il ſuono 
in maniera tarda dal battere al levare, e ſtaccan 
dolo dal levare al ſeguente battere, riſulta quello 
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che fi ſuol dire Tempo alla xoppa (es:); e che fi 
_ crede communemente der GIG che ſi chiama 
Seſtupla, la di cui cifra & 8. Ma un taleffetto 
proviene ogni qual volta sia minore il levare che 
1] battere; epperciò {i può modificare in, pit 
modi, facendo pid o meno cadente e celere il 
levare. Nella ſeſtupla rieſce pid ſenſibile, per- 
che quando ſi vuol queſto effetto, ſi da al levare 
di ciaſcun ſuo piede il valore di una ſeſta parte 
in | 

251. Una diſpura impicciata nelle Teoriche 
ordinarie la è queſta, cioc le il piede della ſeſ- 
tupla compoſto di una terzina (es:), deve 
avere o no un metro eſatto, come le foſſe a tre. 
Non vi deve eſſer dubbio ſu di queſto; perchè 
Jono allora in figura di tre incidenze eguali 
fra loro; e nel caſo che un'incidenza ſi voleſſe 
del valore di un ſeſto, baſterebbe darle il taglio, 


mettendo il punto ad un altra qual fi vuole 
(es: b); ſenza farne un indovinello agli Eſecu- 
tori. La difficolta è quando il piede porta due 
ſole note, e che la ſeconda di eſſa abbenche ſi 
ſcrive come del valor di un terzo, ſi vuol che 


f 


sia eſeguita col valor di un ſeſto (es:); qui 
veramente vi ha diffetto di caratteri, eppercio 
biſogna 


22 J 
biſogna ſaper conoſcere in altra maniera il voler 
del Compoſi torre. 


252. Tutte le maniere di far rakes le affe 
zioni ritmiche, corriſpondono in generale per 
parte del Ritmo alle eſpreſſioni particolari, 
come fanno per parte della Melodla i tre modi 
Dorio, Frigio, e Lidio (139). Di forte che fa- 
cendo prevalere la quiete alPalterazione, ſi pub 
adattare allo ſtato dellVanima flebile e meſto ; 
facendo eguale Vuna e Paltra, fi pud adattare 
allo ſtato medio; prevalendo PValterazione 
alla quiete, fi pud adattare ad uno ſtato di ani- 
mo inquieto, agitato. Ed 1 Greci a cio penfando 
chiamarono il primo modo Ritmo Siftaltico, *! 
ſecondo Efaftico, il terzo Diaſtaltico. 


„ 


Del Moto Muſicale; e del Ritmo, Metro, e 


Moto nel Linguaggio. 


253. JL Moto Muſicale deriva dalle incidenze 
85 ſonore. L'Incidenza ſonora conſiſte 
nel momento d'ingreſſo del ſuono; tanto fe 1 
ſuoni ſaranno i medeſimi, come ſe ſaranno dif- 
ferenti 3 


% 
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ferenti ; baſta che ſi faccia nuova percuſſione di 
ſuono, quella © nuoya, incidenza, 
254. Quando le incidenze ſono frequenti 
riſulta il Moto celere; quando ſono rare, riſulta 
il Moto lento. II primo ſerve per le eſpreſſioni 
vivaci ed allegre a cui è proprio; il ſecondo 
ſerve per le eſpreſſioni flebili alle quali eſſo con- 
viene. | | 

255. In una compoſizione altro e pero il 
Moto che appartiene al ſentimento o carattere 
proprio, altro è il Moto che ſi fa per ſola dimi- 
nuzione e varietà della Melodia ſoſtanziale. 
Quello che appartiene al ſentimento della com- 
poſizione, eſiſte nelle incidenze della figura rit- 
mica principale della battuta; quello di ſola di- 


minuzione, eſiſte nei piedi maggiori o minori. 
256. Quindi è che il Moto dell' Andamento 
della compoſizione non fi può variare ſenza variar 


ſentimenti; quello pero di diminuzione fi può 
accelerare o ritardare in favor della cantilena; 
pii e meno come ſi vuole ; ſenza peraltro ſco- 
ſtarſi dalla verita dell'eſpreſſione. Poſſono dun- 
que amplificarſi e diminuirſi 1 piedi muſicali, 


ſenza il minimo influſſo all Andamento. Cosbi 
Bravi Cantanti diminuiſcono pit e meno un paſſo 


di Mulica, ſenza niente offendere I Andamento ; 
ciò 


Cs 1 


cid non eſſendo altro, che una variazione di Me- 


ladia, fatta per ſuo rifiorimento (es: 245.) Tal- 
volta anche il Compoſitore medeſimo ſcrive alcun 
rifiorimemento, ma Queſto lo fa per accennare 
qualche grazia alli Cantanti dozzinali; ed è ne- 


ceſſario, perocchè oh quanto ſono rari i Bravi 
Cantanti! e vie pit quelli che ſanno ben an- 
nicchiare 1 rifioriment! |! 

257. Il Linguaggio ha pure il ſuo Ritmo, 
Metro, e Moto. Quello che i Grammatici 
fino ad ora hanno chiamato Accento, e definen- 
dolo in mille vaghe maniere, gli è la poſizione 
del Ritmo; a cui ſempre precede o ſiegue Vela- 


zione. II Metro ſta nella lunghezza o brevità 


delle fillabe. II Moto conſiſte nelle incidenze 
ſillabiche. Siano p. e. queſte quattro parole 
Coro, Cord, Corroe Corrs , il Ritmo è diverſamente 
collocato nella prima e terza, che nella ſeconda e 


quarta; perche Paccento vi cambia il ſito. II 
Metro è breve nelle prime, e lungo nelle ſecon- 


de, perchè a tutto rigore la ſillaba breve & 


quella, che ſi compone o di ſola vocale, o 
unita ad una ſola conſonante; la lunga & quella, 


che fi compone di pi leitere, o quella alla di 
cui vocale debba appartenere ancora una di que 


conſonanti poſteriori; come accade nella prima 
fillaba 
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fillaba di Còr- ro, e Cor- rd. Il Moto è ſempre lo 
ſteſſo; perchè ciaſcuna parola non ha che due 


ſillabe, e non fa che due incidenze ſillabiche. 


Tutte le quali differenze ſervono nel Linguaggio 
anche per variar ſignificato alle parole. 

258. Ma i Gramwatici percioche non ſanno 
realmente coſa ſia il Ritmo (vedanſi le loro defi- 
nizioni), confondono le coſe; tantochè per loro 
le medeſime due ſillabe Corro e Corrò fanno due 
piedi diverſi a ragion di Metro. Ma ſecondo i 
correnti Principj, il Metro è egualiſſimo in tutte 
due le parole, poiche ciaſcuna ha la ſua prima 
fillaba lunga, e la ſeconda breve; formandoſi 
percid nell' una e nell' altra un egual piede 
Trocheo; ma la differenza proviene dal Ritmo, 
cioè dalla diverſa collocazione delle ſue inei- 
denze. Quindi pare certo che il Ritmo per fe 
ſolo concorre alla varieta delle parole; ſe poi 
concorra alla differenza de' piedi poetici, non & 
quiſtione che debba ſpettare al Profeſſor di Mu- 
ſica. Ci baſta ſapere che il folo Ritmo ne 
piedi muſicali fa notabil differenza ; imperocchè 
uno ſteſſo piede muta effetto mutandogli le inci- 
denze ritmiche, qvantunque vi fi conſervi lo 
ſteſſo Metro. Differente impreſſone ci fa di 

| fatt? 
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fatti ſe la poſi izione Ma _ as. oh 6 fall 
- breve (est) . * 

239. II Ritmo eto non da Was: in verun 
conto al Muſicaleʒ percid una ilteffa Aria qua- 
lunque ſi può comporre con ciaſcuna delle figure 
ritmiche; e di fatti molte fi ttovano fatte e cam- 
biate da diverſi Autori, o anche dal medeſimo. 
Volendo pers ft pud unire Fun coll Aero Con 
1. 2 ano queſte tre Ale e 5 

ON Non ti ſon [ Padre 1 
Perpie—rtabelP —idol | mio 75 

Fra j cento af fan ni e | cento 
colla prima ſi pud unire il Binario, colla ſecontta 
il Ternario, e colla terza il Quarternario. 

260. Quello bens? che nelle compoſteioni vo- 
cali è indiſpenſabile ſi è Punione ſimultanea delle 
incidenze poſitive delle parole, con quelle della 
Muſica; vale a dire unir ſempre la ſillaba dell 
accento col battere del Ritmo; perchè quelia che 
E della ſteſſa natura deve aitolutamente combi- 
narſi, eſſendlo che la ſillaba accentata fa fenſs di 
poſizione, nulla meno che 1]. battere del Ritmo 
nella Muſica; o al più deve eſſer lecita qualche 
diſcreta licenza in qualche eſpreſſione violente; 
come ſarebbe d' una peſante oppreſſione (es: ), 
o quella del morire (es: b), e fimili. Fuor di 


queſti caſi ſara ſempre diſpiacevole ed erroneo 


cambiar la ſede agli accenti. Succede {pelo pero 
queſta 
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queſta mancanza a quelli Compoſitori, i quali 
ſuppongono che il Quaternario sia una doppia 
battuta a due; con la quale idea traſportano. Eſſi 


la prima ſillaba accentata del verſo poetico, nel 
.mezzo della battuta; in vece di metterla nel prin- 
cipio che è il ſuo luogo. Epperciò riſulta un 


faſtidioſo contraſto fra il Ritmo mulicale, ed il lo- 


cutorio; il quale oltre il far ſoffrire violenza ad 


un buon Udito, non rare volte moleſta o ſbilancia 
reſecuzione. Si pud bens ne verſi trocaici, met- 
ter in elazione il primo piede p· e: 

per pie | ta bell—idol | mio; ma biſogna far 
lo ſteſſo negli altri verſi (es: e); ee fa 
male (es: 4). 

261. Per queſto Molt col nome generico di 
tempo (22g. ), accuſano il Sig. David Perez per 
Mancatore di tempo, perchè è caduto qualche 
volta in tale errore (es: , quale io riporto a 
memoria non avendo alcun eſemplare al pre- 
ſente); ſe in vece di ſituare la parola fuggite 
nel mezzo della battuta, l'aveſſe ſituata inter- 
rottamente nella ſeſta battuta (es: b): avrebbe 
oſſervata la legge del Ritmo, e sfuggita la 
ſtretta violente che da alla cantilena nella 
battuta 12. ſulla ripreſa. Voi che le &c. Si 
trovano più frequenti ſimili mancanze ne* di 
lui ſolfeggi a due voci, e ſpecialmente nel quar- 
to, in Tone G; traſportando fuor di luogo il 

| battere 
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hattere e levare della ſteſſa Mzlodia, Mancano 
ſimilmente altri Autori (es: ©*©.); e Taluni 
fanno anzi di ſimili mancanze, un pregio del 
Compoſitore, e della giuſta critica di Altri, ne 
fanno un tratto d'ignoranza. Sono certamente 
errori, ai quali PUdito noſtro a poco a poco ci 


ſi avvezza, come pur giungiamo ad avvezzarci 
alla Muſica di Fondo; ma ſono errori che, pro- 


vengono da un riſcaldamento di Fantasia del 
Compoſitore; ed abbenche eſſi a lungo gioco 
vanno a guaſtare il naturale iſtinto de” Studenti 
oſſervatori, nulla affatto però oſcurano il merito 
di cosi Celebri Compoſitori, pid che abbondante 
negli altri articoli del Comporre. 

262. Pero, evidente prova del difetto, nel 
traſportare gli accenti fuor di luogo, una la e 
quella, che lo ſteſſo Compoſitore ne ſoffre vio- 
lenza, e preſto o tardi ritorna al dovere. L'altra 
e, che quando ſi ſtla nel fatto d'inſegnare, 
FUdito naturale dello Studente non ſi vuol ac- 
commodare a tali traſpoſizioni ; epperd ſempre 
o anticipa o poſticipa il paſſo; cioè o lo riporta 
nel principio della battuta, o lo traſporta in 
quello della ſeguente; finochè con replicate volte, 
o con attenta lettura ſi riduce ad eſeguirlo tal 
qual” e. Al contrario diſponendolo fin dalla 
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prima a ſuo luogo: lo eſeguiſce ſubito, niente 


meno che il rimanente della compoſizione. 


263. Ma Punione dell” accento de] Je parole 
col battere del Ritmo muſicale, deve eſſere rela- 
tiva; cioe, Paccento d'ingreſſo del verſo, deve 
andare coll ingreſſo della battuta; ; li accenti de 
piedi del verſo, } poſſono andare col battere de*piedi 
muſicali ; 3 eppero non biſogna credere che ogni ſil- 
laba accentata debba venire ſempre nel battere 
delle battute; altrimenti non ſi potrebbe met- 
tere che una ſola parola per ogni battuta, ed 
anche di un ſolo accento. Ma la mancanza de 
Principj quante diſpute non ha prodotte ſu queſte 
coſe ! | 

264. Il Metro locutorio tutto che vi $ia, eſſo 
non EC che diſcretivo; sda nell' intiero del verſo, 
da nc' piedi. Quindi © che effettivamente non 
ha preciſione; e ne anche ha ſe non una ſola 
diſcretiva Diramazione. Il piede Trochèo p: e: 
ſi riconoſce compoſto di una ſillaba lunga e di 
una breve: ma pronunziandole non fi bada, ne 
fi puo precidere ſe la lunga valga effettivamente 
i giuſto doppio della breve. Fpperd tanto la 
quantità (cioc miſura), che la proporzione delle 
ſillabe, ſono puramente diſcretive; epper queſto 
la Diramaz 10ne delle lillabe, fi riduce ad una 


d {cla 


J 


CE gp 3 
ſola ed incerta; ed a un di preſſo a quella della 
meta. In conſequenza il Metro locutorio non 
da veruna legge al muſicale. 

265. II Moto locutorio neppur eſſo conferiſce 
al muſicale. In fatti ft ripetono 1 ſuoni, fi mol- 
tiplicano a piacere ſopra una medeſima ſillaba; 
ed all' oppoſto pit ſillabe fi riportano ſotto un 
medeſimo ſuono. Se il Moto delle ſillabe deci- 
deſſe del muſicale, non ſi potrebbe certamente 
introdurre altro ſuono ſenza nuova ſillaba. 

266. Poſto dunque che il Ritmo Metro, e 
Moto del Linguaggio, con tutte le di loro ap- 
partenenze non decidono affatto del Ritmo, Me- 
tro, e Moto muſicale, in qual modo ſi può dire 
che la Proſodia del Linguaggio contiene le re- 
gole per la Muſica ? 

267. Penſo dunque, che il 7 della Mu- 
ſica, e tutto quel che gli appartiene, eſiſta da 
per ſe. Che nel concorſo del Linguaggio colla 
Muſica, il locutorio ſi deve unire e far dipendere 
dal muſicale. Che è forza ſupporre, che i Greci 
faceſſero pur cosi; altrimenti biſogna negare a, 
loro la preciſtone metrica, e la Diramazione; 
impoſſibilmente traſcorſe a loro, eſſendo a noi 
tanto communi e facili a preſentarſi; anche 
VUomo pid inculto, sia che ripeta una cantilena, 
1 0 


"I 
2 


R — — 1 
F 2 4 . 2. * - as 3 - 
| 8 | — — — — 4 * 9 2 _ - 
* * . — : . * 
. 1 — — * < 
* = * - . — 1 WW 32 ot 
— J * i 2 » — 4 Te 4 £ > — * 


——— 
— 


— v3. ply our ue "IO 
— * PX: 22% - - 


3 P 
. 


FS. 


* * 


> h Fas 0 
8 1 — 

4 a 2 1 

— 2 2 


— 
* 


ö "IE 
1 + oo = 4 


= >} 285 RASTER Fo — = * ; 5 7 
r TT N 


Fi 
l 
# ? 


2 = — 2 as 
— os = * * 1 


„ 


= _ = p = 
” 5 = - \ k ITT 
l - - ” \ 55 os = of A 
Ll - - * - 1 , = = * n 
- WS N 87 L p r . << X „ 4a 
4 = 
— 2 I * 2 - — - wi — — — 
. 8 , : - - 2 1 — 0 - - — — N _ . : p 
5 . . — +. r — N * . . Q — 5 
— "CRE" ws as * — > K n . 4 — ö "fn oy 0 . 2 . 
2 — 9 a , 2 N — * f 4 K 
— - 2 — * — * — "I 1 — K N 
rr - RW Boe * | ; n * A 
2 N * 3 * $a I —— A * p 
* 1 A * mY "a8: aan . * om" TI _ as ns 


L 132 } 


o che ſe la combini a ſuo modo: uſa Egli 
qualche cenno di battuta e precifione, uſa diffe- 
renti piedi di Melodia. Se la Muſica dipendeſſe 
dal Linguaggio, non ſi potrebbe aver Muſica 
ove non vi foſſero le parole per indicarla. In 
conſequenza non fi dourebbero avere le compoſi- 
zioni ſtromentali. Nelle compoſizioni vocali 
poi, per parte del Metro non fi dovrebbe avere 
giamai la preciſione; in conſequenza non ft dov- 
rebbero avere ne le compoſizioni a tempo; e ne 
anche le Armoniche, alle quali è neceſfaria per 
eſatto riſcontro delle parti. In fatto di Dirama- 
zione, non ſi avrebbe che la doppia ſola ed 
anche imperfetta; perche tale & quella del Lin- 
guaggio, il quale dovrebbe eſſere il modello. 
Atteſi poi i Principj della Melodia (19.), la 
Muſica non dovrebbe avere ſuoni concinni, cioè 
ſuoni formati; in conſequenza o conſiſterebbe 
ſolamente in un parlare, o non vi ſarebbe affatto 
Mufica, 

268. Alcuni per volerſi tencre attaccati al 
modello del Linguaggio per la decantata Muſica 
de' Greci, accordano a Queſti lo ſtile Recitativo 
ſoltanto; Imperocche prevodono P'affettazione di 
attribuire al di loro Linguaggio la Preciſione del 
Metro, e la Diramazione; altrimenti ſarebbero 

coſtretti 


* 
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Coſtretti ad accordare, che i Greci, parlando con 
Preciſione di Metro e Diramazione, dovevano 
infallibilmente portar ſempre ta battata; diver- 


ſamente, come poter conſ{eryare la Preciſione, e 
farne la Diramazione {({240.)'!? Prevedono ancora 


gl imbarazzi, che dovrebbe cagionare alli po- 


veri Greci, queſto portare femmpre la battuta 
parlando, unitamente alle altre operazioni della 


vita. Non han preveduto pero che allora 1 


Greci non avendo che Recitativi, dovevano in 
conſequenza non aver avute ne compofizioni a 


tempo, ne armoniche, ne ſtromentali. Ciò che 
Provarebbe all' evxdenza, che in tal modo la di 
loro Mufica doveva eſſere di molto inferiore alla 


noſtra. 


G... XTF:; 


Del Portamento della voce, e degli Eſfetti nella 
Muſica. 


269. (NON O due Articoli della Muſica queſti, 

ed i due ſeguenti della Eſecuzione e 
Com poſtzione, ciaſcun de' quali non eſigge per 
ſe meno che un lungo trattato, inopportunt in 
queſt? opera. Mi riſtringerò dunque a darne 
una a qualche idea per eſſer parti della Mpſica di 
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cui parlo (9.). E riſpetto ai preſenti, dird che ih 
Portamento riſguarda la maniera di produrre la 


. voce cantante con Arte. I mezzi principali che 


fi richiedono ſono la buona Tempra, le Infleſ- 


ſioni, la Figura della voce; il Piano e Forte, 1 


Vezzi, ed il Rifiorimento. 


270. La Tempra della voce volgarmente 
detta Metallo o Paſta, è quella ſua qualità, per 
cui ciaſcuno parlando fi diſtingue dagli altri. 
Puo eſſere aſpra o pur ſoave; e fra queſti due 
eſtremi vi ſono 1 gradi del pit e del meno. Le 
voci ſoavi ſono quelle che piacciono anche nel 
ſentirle eſeguire un ſuono ſolo, o fare una tenuta 
di voce, o una piccola fraſe. Con eſſe il Canto 
prende il ſuo riſalto; ma tali voci ſono rare. 

271. Le Infleſſioni ſono certe modificazioni 
della voce, come ſarebbe Vinaſprire o addolcire 
il ſuono, ſoſtenerlo o abbandonarlo, farlo ſpe- 
dito o ſtentato, vivace o languido & c: Sono 
anche infleſſioni il gemito, il piolo o nenia, e 
ſimili; colle quali ft accompagna 1] Canto nelle 
eſpreſſioni flebili. 

272. Le Figure della voce ſono quelle modi- 


ñcazioni che le ſi danno, principalmente prove- 
nienti dalla pronunzia delle parole; come p. e. 
una certa chiarezza o pur ottuſità, una maniera 

dura 


reren 


eee 


„ 
dura o delicata &c: di che parlano copioſa- 
mente i buoni Oratori, e nel danno le regole 


appoſta. Tutti i quali accidenti di pronunzia 
poſſono unirſi ed eſeguirſi col Canto; e fanno 


anzi un intereſſante articolo nell' Arte di ben 


cantare. Non ſi ſente che di raro ben eſeguita 


la buona pronunzia, e ſolo dai Bravi Cantanti, 


ſingolarmente quando ſono di naturale eſpreſ- 


fivo, perchè allora ci vien da fe, dettata dalla 
paſſione di cui ſono ſul fatto imbevuti. Ma un 
tal grado di pronunzia è fuori di quel primo che 
a tutti aſſolutamente è neceſſario; imperocchè la 
cattiva pronunzia è ſempre diſpiacevole; e nel 
cantare riſalta di pid, per cauſa della maggior 
durata di tempo che ſi da alle ſillabe. La buona 
pronunzia fa un immediato oggetto del ſolfeg- 
giare colle ſillabe. | 
273. Il Piano e Forte è il Chiaro-ſcuro della 
Muſica. Proviene dalla legge della Natura, 
che in tutte le coſe vuole il pid e meno; perciò 
gli è indiſpenſabile. E ſiccome Peguaglianza 
continua degli oggetti d'altra forte, è odioſa 
alli noſtri reſpettivi ſenſi: tale è quella del ſuono 
riſpetto all Udito, Il frequente ſentire gli ſtro- 
menti ſtabili, fa fare una cattiva aſſuefazione 


per queſto precetto. 
K 4 274, 1 
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4 | 274. I Vezzi ſono certi azzi di voce, i quali 
4 fi compongono di ſuoni formati. Sono il 
"| Trillo, Mordente, Scivolo, Stracino &c. Molti 
4 li fanno naturalmente per una gran fleſ- 
/ 1 "fibilta di gola che hanno, e ſingolarmente il 
i Trillo ; pochi perd ſono quelli che lo fanno bene; 
RB | sia perche non formano 1 ſuoni di cui e compoſto 
Ws 


1 (297.), Sa perchè non ſanno o prepararlo, o 
4 riſolverlo, o ſtaccarlo, o eſeguire altre fue cir- 
Ll coſtanze. Quelli che non hanno ſimili vezzi per 


uy Natura, poſſono infallibilmente arrivare a poſ- 
| jederli col mezzo di continui e ben inteſi eſer- 
4483 cizi; e ſpecialmente il Trillo. L'eſperienza mi fa 
1 contradire il ſentimento oppoſto del Sig. Pier- 
4 i} Franceſco. Toſi, e Giambattiſta Mancini; 
14 Non fi e trovata ſinora regola infallibile da 


1 cui s'impari di far il trillo;“ dice il il primo 
TH a pag. 24. Opinioni de' Cantori &c : * Ma 


1 una regola certa e ſicura fino a queſto mo- 
4 „ mento s'ignora;“ dice il ſecondo, p. 167. 
[ „ Rifleſſioni prattiche & 3 ediz. Milano 177. 

. L 27 5. II Rifiorimento è la variazione che ſi fa 
i 1 per ornamento ſopra il ſoſtanziale della compo- 
N x 17z10ne. L'oggetto principale ſi è di accreſcere 
0 Veſpreſſione ed il piacere; colla inalterabile con- 
dizione di non deformare la compoſizione. Ma 
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il Rifiorimento porta con ſe tutte le parti del 
Partamento, e dell'Arte di cantare; quali coſe i 
poſſide ſolo il Bravo Cantante; gli altri o non 
migliorano o deformano. Il Rijiorimento ſi può 
addattare alla ſola Melodia; poco o nulla ne” n 
Concerti, oſſiano compoſizioni di pura Ar- 
monia, 

276, II Portamento è VEloquenza della Mu- 
ſica; e non è eſeguibile interamente ſe non f 
dalla ſola voce umana. [ 

277. Gli Effetti ſono tutte le diverſe ſenſazioni : 
che ci fa la Muſica nel ſentirla. Sono quaſi in- 
nniti, perche ogni varieta ne fa uno. 

278, Provengono principalmente 19. dalla di- 
verſità delle voci nella claſſe, nella tempra, e 
n:]FArte del cantare, 29, dalla qualità e dif- 
ferenza degli ſtromenti nel genere, e nelP uſo. 
39. dalli varaj carrateri delle cantilene, impoſtatura 


de' ſuoni. 4. dal moto che ſi da alle parti. 50. 
dalla qualità del luogo ove ſi eſeguiſce la com- 


poſizione. Tutto queſto anche dopo gli effetti 
- che provengono dalla natura ſteſſa de” ſuoni, ed 
altri dati di Melodia, e dalli varj uſi del Ritmo. 
279. Si guardi una Partitura di compoſizione 
imitativa; perchè uno ſtromento ora fuona ora 
nod una volta ſuona in un modo un' altra in un 
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altro ? per che una volta ſuona un iſtromentd 


un' altra volta un' altro ? perche inſomma nell 
immenſo numero di compoſizioni muſicali che 
abbiamo, non vi è una che sia l' altra, abben- 
che preſe nelP oſſatura non ſono che un continuo 
uſo del Tono ? tutto per gli Effetti diverſi. 
280. Ecco la ragione perchè i Maeftri pitti 
provetti ſempre fanno molte prove delle com- 


poſizione loro, avanti di eſporle al publico; 


ſenza mai giungere ad eſſere totalmente ficuri di 
tutti gli Effetti di eſſe ; non oſtante che abbianno 

281. Ecco negli Effetti il gran campo delP 
Arte della Muſica, anche con i noſtri dodici 
ſuoni prattici; e quello che arreſta o com- 
piſce lo Studente. Ecco ove tutti quanti i 
Maeſtri hanno avuta realmente fin'ora la 
Scuola e lezione per imparare la di loro Arte; 
ove ne è Maeſtra ſolo PEſperienza. | 

282, In fatti, quantunque io nulla ſappia di 
matematiche, non credo di errare ſe dico, che 
la vita di un Uomo forſe non baſterebbe per im- 
parare tutti gli effetti, anche di una ſola Aria, 
ſe ſi vogliano dedurre a forza di conti, e propor- 


zioni algebraiche. Non eſſendo il Cantofermo 
cho 


e Fw 


| 1 239 7] 


che una parte minore della Muſica, non pud 
certamente ammaeſtrare 1 di lei Effetti. Voglia- 
mo credere che s imparino dalla Grammatica ? 


„ 


Della Eſecuzione. 


283. Eſecuzione propriamente è il mettere 
in prattica la Muſica. In generale 


dirò, che al preſente ſi divide in Vocale e Stro- 
mentale; e tutte due ſi fanno andare a paral- 
lello. Queſto addiviene perche lo ſtromento 
dal puro ſoccorſo e ſoſtegno della voce Cantante, 
e paſſato all'imitazione, e poi alla competenza. 
Tanto che adeſſo fra la commune gli & egual- 
mente originale tanto PEfecuzione e la Com- 
poſizione per lo ſtromento, quanto per la Voce. 
284. Ma la voce Umana per natural ana- 
logia piace pid; e per diſpoſizione eſeguiſce 
tutto quello che regolarmente fi può fare nella 
Muſica, Vi uniſce il Linguaggio; e pud tutto 
eſprimere. Tutte qualita che mancano allo 
ſtromento. Ond' è che queſto facilmente an- 
noja; epperò tolte le Perſone intereſſate, · non 
v'e chi nel mighor concerto ſtromentale non 
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cerchi di diſtrarſi, e diſcorrer di novelle. Non 
e cosi quando ſi ſente cantar bene, da un Can- 
tante che abbia la voce compita ne ſuoi doni, 


finita coll Arte, accompagnata dalle grazie per- 
ſonali. Queſto è il Sovrano della Muſica, per- 
che colla Muſica fa un immediato commercio 
coll' Udito, colla Mente, e col Cuore. Il Com- 


poſitore ſteſſo non fa che dare 1 mezzi per pia- 
cere o muovere i noſtri affetti; il Cantante lo fa 
in prattica; il Sonatore lo accompagna o di poco 
10 imita. Fra ji tre, il minor numero è de' 


Bravi Cantanti, il maggiore de' Bravi Sonatori. 
28g. Quello che ſi ha nello ſtromento e non 


nella voce, fi è una moltitudine maggiore di 
ſuoni, un' arbitrario prolungamento di ciaſcuno, 
ed una ſuperior velocità di eſecuzione. Ma ſe 
la voce Umana è il Modello della Mufica (13. ), 
tutto quello che non giunge, o pur oltrepaſſa il 


di lei potere: deve eſſere vizioſo. Una volocità 


di eſecuzione che non sia ſuſcettibile dall Udito, 


© coſa vana; una ſerie di ſuoni pid di quel che 
abbiſognano, è ſuperflua; un prolungamento di 
ſuono pid del giuſto, oppure una lunga unione 


di ſuoni ſenza ſtacco, è contro Natura, perche 
iſtinto noſtro e la buona cantilena domandano 
eſpreſſamente il periodo, lo ſtacco, ed il ripoſo 


a ſuo 


( nn Þ} 


a ſuo luogo. Per queſto ancora, talvolta it 
Cantante quando pur abbia fiato e forza da 
ſtoſtenere un ſuono; o fare un lungo paſſaggio 


di ſuoni fuori del naturale, fa pena a chi lo 
ſente. | 


286. Siccome perd gli Amatori della Muſica 
ſono ſtati fempre in grandiſſimo numero; e fra 


loro pochiſſimi dotati di buona voce, o di ſof- 
ferenza per il corriſpondente ſtudio, o di buon 
Maeſtro: venne perciò a poco a poco a valere 
P:iſtromento, e creſcere a tal vigore, ſino a ridurre 


la Voce ſua imitatrice ; lo che ſpeſſo {i ſente dai 


Cantanti dozzinali, oſsia in tutte quelle Arie che 
ſi compongono con qualche ftromento obligato per 
competenza. Ed abbenchè con tanta bravura 


ſtromentale ſi dovrebbe ſperare un buon accom- 


pagnamento alla Voce Cantante: ordinariamente 


però quella ſerve a queſta per tormentarla ed op- 
primerla. ; 


287. Riſpetto all Efecuzione in particolare, 
dird che la Vocale fi conſidera o ſemplice o di Por- 
tamento. La prima ſi uſa in tutte le compoſi- 
Zzioni di ſtile buffo, ed in quelle di puro Contra- 
punto; la ſeconda fi uſa nello ſtile imitativo 


ſerio, e ſingolarmemte in quelle compoſizione 
che ſi chiamano Cantabili. 


288. Per 
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gag. Per il cantare ſemplice baſta Vintona- 


Zione ed il poſſeſſo del Metro; ma per il cantar 


di Portamento 1 primi capitali devono eſſere al- 
meno, Pintonazione, una data mole della voce, 
la fermezza, la formazione, Vagilita, i vezzi e 
ſpectalmente del trillo, il poſſeſſo del tempo, 
quello del piano e forte, il regolamento del 


flato, e la buona pronunzia, 


289. L'Intonazione conſiſte nel prendere 
preciſo e certo il punto ſonoro dovuto. Cid 
dipende dal buon Udito, e dalla buona Gola; 
queſto fa che molti intonano perfettamente 
ſubito, perchè hanno per Natura buoni queſti 
due organi. Altri poi ſono coſtretti ottenere 
Pintonazione coll'eſercizio, procurando di ri- 
durre a poco a poco migliore o la Gola, o 
PUdito, o tutti e due, da quel che fi trovano 
averli per Natura. | 

290. Che il Solfeggio, o per meglio dire, 
Fyſo delle ſillabe sla quello che faccia ottenere 
Pintonazione, & un'errore che hanno ſparſo i 
prami Iſtruttori del Canto fermo. Sorprendente 
e ancora, quanti Uomini da ſenno in tutti i 
tempi ſi ſono occupati intorno a queſta baga- 
tella. * 

291 Avanti 


1 * | 


291. Avanti di pronunziare la ſillaba biſogna b 
10. riconoſcere colP occhio e colla mente Pinter- [ 
vallo ed il ſuono che conviene alla nota che ſi 
preſenta, e quindi ſtabilirvi la dovuta intona- 
zione. 29. abbenche il ſuono della voce, e 
Particolazione delle ſillabe ſiano immediatamente 
congiunte, la generazione del ſuono è ſempre 
anteriore all' articolazione. 30. valerebbero le 
ſillabe per Fintonazione quando eſſe medeſime 
ſerviſſero di note de' ſuoni. , ſe fi intonaſſe 
per il mezzo delle ſillabe, dovendo cantare ſenza 
di eſſe non ſi dovrebbe pid intonare. 

292. Vero è che col lungo eſercizio arrivano- 
a legarſi inſieme l'idea del ſuono e dell' intervallo 
con quella della ſillaba, ma queſto ſuccederebbe 
quando non ſi faceſſero mutazioni di ſillabe, e 
ſarebbe utile quando la Muſica conſiſteſſe nel 
ſolfeggiare. Ma il vero utile del ſillabare mi 
par che conſiſta. 19. nell' avvezzare a parlare 
cantando, lo che a molti rieſce difficile ſenza 
eſercizj particolari. 25. nel precidere le inci- 
denze de ſuoni con nettezza, ſenza il vizio dell' 
aſpirazione ſpecialmente nelle eſecuzioni veloci, ö 
cioche vien impedito interamente dalla pronunzia i 
della conſonante che ha ogni fillaba anterior- 

mente. 
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t 
mente. 30. per imparare la buona pronumzia 
della lingua Italiana. 


293. La Mole della voce è la forza ſua natu- 
rale; quando è grande, da maggior campo di 
uſare del piano e forte; quando è piccola perde 
queſto vantaggio; ma ſi può ottenere di rinfor- 
zarla pid o meno ſecondo i temperamente delle 
Perſone. Il mezzo pid ſicuro per rinforzar la 
voce non & gia quello di sforzarla, come fanno 
molti Maeſtri che ſol cercano da empiere le 
orecchie; gli è bensi quello di frequentare e 
rinforzare gelofamente 1 ſuoni. Lo sforzar la 
voce la ingrandiſce è vero, ma le fa perdere la 
vnzone de ſuoni, che ſi dice ancora il portar la 
voer; e ſopratutto fa perdere la ſoaviti a quell 
che Phanno, più ancora di quelche fanno le 
cattive lezioni, o i difordint della vita. 

294. La Fermezza della voce è Veſeguire con 
eoſtanza il ſuono nel ſuo giuſto punto, ſenza va- 
cillare o tremolare. Pochiſſimi Phanno per na- 
tura, ma fi ottiene infallibilmente coll eſeroigio, 
e ſingolarmente con quello delle meſſe di voce. 

295. Formare la voce, a' intende propriamente 
i renderla ſonora, eguale, robuſta, di buona 
tempra; poiche ſi pud colli buoni eſercizj ad- 
dolcire di molto anche una voce delle pid aſpre; 

queſto 
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queſto è il ſenſo nel particolare. In generale 
poi Formare una voce, s intende ridurla nello 
ſtato di eſeguire perfettamente tutte le bellezze 
dell' Arte di cantaxe. | 

296. L'Agilità conſiſte nella eſecuzione veloce 
di una ſerie o breve o lunga, di ſuoni diverſi; 
{fi ha per Natura, e ſi può acquiſtare colP eſer- 
cizio. Biſogna però diſtinguere VAgilita dalla 
Velocità, perche una voce può eſſer veloce ſenza 
eſſere agile. Due voci faranno eſattamente una 
ſerie di ſuoni, o come ſi ſuol dire una volata, 
colla medeſima preſtezza, ma una la farà leg- 
gera, e Paltra la fara pefante, II dono dell' 
Agilua della voce è cosi raro, quanto quello 
della ſoavità. 

297. Il Vezzo dell Trillo conſiſte nell' alter- 
nativa velace di due diaſtemi proffimi del Tono; 
Pun de' quali fa da principale e Paitro da auſi- 
liare (es:). La ſede del Trillo pit propria è 
quella dei diaſtemi clativi ; perche appunto gli 
e un' alterazione, una cadenza della Afelodia 
(es:). Sicchè ogni diaſtema clativo ſarà il 
ſuono principale del Trillo, ed ogni diaſtema 
poſitivo ſuperiore (giamai Finferiore), deve eſſere 
11 ſuo auſiliare; tanto nel modo maggiore, che 
nel modo minore, Quindi è che in analiſi di 

L Me- 
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Melodla, il Trillo fi fa, o fra un tono, o fra un 
ſemitono; in analiſi del Ritmo, l'auſiliare deve 
venire ſempre per nota buona, cioè nel battere, 
ed il principale nel levare (es: ). c 
298. Moltiſſimi non hanno il Trillo per Na- 
tura; ma con un ben regolato e paziente eſer- 
_ cizio giornale, e frequente, fi acquiſta perfetta- 
mente con tutte le ſue circoſtanze; comineiando 
ſul principio coll' alternativa lenta e commoda, 
accelerandola ſecondo il profitto, e perſeverando 
nell eſercizio. Queſta è la regola infallibile che 
fi richiede (274.). Molti poi hanno il Trillo 
per Natura; ſpeſſe volte però l' è un tremolio 
di voce, non già Trillo formato di due ſuoni 


5 concinni diſtinti; ſe è formato ſpeſſe volte è ſto- 
[ if nato, fino a farlo d'un ſemiditono; o pur ſe & 
4 * | intonato e formato di due ſuoni in diſtanza di 
| 1 tono, tale lo fan ſempre in tutte le ſedi; ne ſan 

| fare, o dove fare il Trillo di ſemitono; e di qual 


| peſſimo effetto fi è fare il Trillo di un tono nel 
ſito dove deve eſſere di ſemitono, baſta farne la 
prova col ſentirlo (es:). Altri, ſe fanno il 
Trillo o di tono, o di ſemitono ſecondo che deve 


andere, ſpeſſo ſuccede che o non ſanno, o non 
poſſono prepararlo, ſtaccarlo, ſtringerlo, o slar- 


1 garlo a piacere, unirlo o diſunirlo col mordente, 
1 riſol 
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riſolverlo o troncarlo, &c. tutte le quali coſe 
arriva a fare però, chi impara il Trillo coll 
Arte. | | 

299. Coſtante eſperĩmento è quello che ogni 
Studente quando deve fare il Trillo ſopra la 
ſeſta del Tore, che & Telativo della quinta, prende 
per auſiliare un ſemitono, e non un tono qual 


dovrebbe effere. Cosi dovendo fare il Trillo 


ſopra P à ſeſta del Tens C, non prende il , 
giuſ o, ma il minore (es:). Lo che conferma 
Teſperimento del tetracordo (33.), e vie pit fa 
dubitare fulla naturalezza della Conſecuzione del 
Tone (160.). 

300. II Poſſeſſo del tempo conſiſte nel ſaper 
valutare e paragonare il valor preciſo di tempo 
di ogni forte di note fra loro. Queſto fi ottiene 
colla prattica del ſolfeggiare; ove è continuo 
Feferctzio di mifurare il tempo colla guida del 
portare la battuta, che fi ſuol dire Sparl ire. 

301. II dominio del piano e forte della voce, 


conſiſte ſpecialmente nell' eſeguirlo ſopra il me- 


deſimo ſuono, e col medeſimo fiato. Queſta e 
una prattica affai neceſſaria, poichè giawaĩ fi 


deve dare egual forza alli ſuoni quando ſono 


prolungati (273.). Aſſai di raro fi ha per Na- 
tura, ma Fefercizio delle meſſe di voce lo fa ac- 
L 2 | quiſtare 
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quiſtare infallibilmente. La Meffa di voce con 
ſiſte net principiare an ſuono colla maggior dol- 
cezza, gradatamente andar creſcendo fino alla 
maggior forza net mezzo; e ritornando al fine 
di nuovo gradatamente, fino al maggior piano di 
prima. Ma queſto eſercizio è affai difficile per 
li Studenti, e talvolta nocivo alla ſalute; per- 
ciochè la Meſſa di voce fi forma con tre violenze 
della reſpirazione, una, nel ritenere il fiato in 
principio, Faltra, nel produrlo con piccola de- 
gradazione, la terza, nel prolungarlo nel fine 
per dare egual parte alla Meffa di voce dalla 
meta verſo il fine, quale ebbe dal principio alla 
meta, EFEppero è aſſolutamente neceſſario al 
Maeſtro diſtinguere i temperamenti, per adat- 
targli la Meſſa di voce in proporzionata miſura. 
So di un vecchioe claſſico Maeſtro, che ha rovinata 
la voce di alcun Scolare, che ne ha deteriorata la 
ſalute ad un altro, ad altro gliela fęce perdere 
interamente. 

302, II Regolamento del fiato conſiſte nel 
reſpirare a tempo e luogo dovuto ſecondo 1 
membri, le fraſi, e cadenze della Melodia. Non & 
mai ben fatto perdere interamente il fiato per 
ogni reſpirazione, lo che preſto debiliterebbe il 
petto, e moltiſſimi ſuoni verrebbero ſenza foraa 

nel 
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nel ſine delle reſpirazione; biſogna dunque con- 
ſervare il petto in un certo equilibrio. Non bi- 
ſogna prender fiato con troppa frequenza, peroc- 
chè in tal modo infallibilmente ſi troncarebhe il 
ſenſo, le fraſi, e le cadenze della cantilena; lo 
che & di peſſimo effetto, quanto il troncar le 
parole nel parlare. Mi rieſce efficace una mia 
piccola induſtria per inſegnare a prender regola- 
tamente il flato, vale a dire, col mezzo di ſe- 
gnare una linea roſſa ſotto il ſolfeggio, ed a guiſa 
d'Ortografia colle virgole e punti, indicare tutti 
i ſiti più e meno opportuni da prender il flato. 
Imperocche fi può nella Melodia dlſtinguere il 
Periodo, il Membro del Periodo, gl'Inciſi, &c. 

30g. La buona pronunzia conſiſte nella giuſta 
articolazione delle lettere e parole; cioè nel 
farle nette, chiare, ſtaccate, e ſenſibili; dando 
a ciaſcuna lettera, il ſuono pid puro e ſcelto dai 
Maeſtri di lingua, e dai migliori Parlatori. 

304. Per i vezzi del Canto, cioè il Trillo, 
Mordente &c: come ancora per acquiſtare la 
velocità delle volate, ſcivoli &c: non ſi uſa il 
ſolfeggiare, bens) il vocalizzare ; cioꝭ cantare i 
ſolfeggj con alcuna delle vocali A, E aperta, ed 
O aperto, eſſendo che le altre non ſon buone 
per cantarvi ſopra. 


L 3 305, Per 
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305. Per gli altri capitali perd, come la lettura 
delle note, il poſſeſſo del tempo, la buona pro- 
nunzia &c : biſogna ſolfeggiare colle ſillabe; 
vale a dire, dare ad ogni nota una ſillaba diverſa. 
La maniera pid facile di ſolfeggiare è quella di 
uſare le ſette conſtanti ſillabe /, do, re, mi, fa, 
ſol, la, corriſpondenti alle ſette lettre B, C, D, 
E, F, G, a; pero, come vengono, o con ſegni 
o ſenza ſegni; coſichè tanto ſe il C, Sa minore, 
o giuſto, o maggiore: gli fi deve dare la ſteſſa 
ſillaba do (es:), cosi degli altri; ſenza fare muta- 
zioni, traſpoſizioni, o altri inutiliſſimi intri- 
chi. 

306. Molte altre maniere vi ſono di ſolfeg- 
giare; quello che mi par ſingolare e degno di 
ſtima a preferenza degli altri, è il Metodo del 
Sig. D. Paolo Serra Cantore della Capella Ponti- 
ficia; publicato a Roma circa Panno 1760; 
col titolo Introduzioue armonica &c : Ha Egli co- 
ſtruita una maniera di ſolfeggiare colle ſette let- 
ee. E, F, G, A; unendovi il vero 
utile del ſolfeggiare, con quanto pretendono 
altri Autori. La prattica di queſto Metodo & 
un poco nojoſa, ma con un' ora al giorno di com- 
modo eſercizio, nello ſpazio di un'anno fa ſol- 
feggiare tutto all'impronto. Queſto Autore ha 

imitata 
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imitata la Natura nel modo che Simpara a par- 


lare e leggere. Nel primo tremeſtre inſegna 


tutti i ſuoni, ſcale, e ſalti pratticabili, ſolo. col 


mezzo delle ſillabe, ed a mente ſenza mai guar- 


dare le note o carte di Muſica. Nel ſecondo tre- 
meſtre continua lo ſteſſo, e vi uniſce degradata- 
mente la prattica viſibile di tutta la ſcrittura 
muſicale, e la prattica dello ſpartire. Nel terzo fa 
ſolfeggiare ogni ſorte di regolar compoſizione, a 
ſolo ed in concerto. Nel quarto (non abban- 
donando mai gli anteriori eſercizj) avezza all' 
improntare. Biſogna non aver diſcernimento 


per non apprezzare un tal Metodo ; non oſtante, 
a Roma ove I Autore lo publicò, gli fu perſe- 


guitato ſino all' oppreſſione. 

307. Riſpetto all' Eſecuzione particolare ſtro- 
mentale, dirò brevemente che ſi può conſiderare 
o ſemplice o particolare. La ſemplice s'intende 
quando ſi ſuona di puro concerto o accompagna- 
mento ; la particolare e quando fi fſuonano com- 
poſizioni fatte appoſta per un dato ſtrowento. 
Cosi anche i Sonatori ſi diſtinguono in Com- 
muni e Particolari; Il Sonator commune è quel- 
lo che eſeguiſce la Muſica ſemplice, e fi ſuol 
dire Sonator da Orcheſtra; il particolare è quello 
che ſuona di brayura, cioè che poſſiede tutto il 
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ſapere, il bello, ed il difficile-del ſuo ſtromento; 
e ſi ſuol dire Sanator da Camera, Souatone a Sao. 

308. Fra queſti pero biſagna aſſolutamente 
diſtinguere il vero Sonatore di accompagnamonto, 
che è molto raro. II Bravo Cantante, ed il 
Dozzinale ricercano due maniete di accompa- 
gnamento interamente oppoſte. Il primo, che 
ſa la Muſica, e la propria Arte, non ha biſugno 
di ſoccorſi, ma di ſola ſer vit ; al contrarĩo il 
non ſoccorrere per ogni nota il ſecondo è lo ſteſſo 
che volerlo laſciar rovinare ogni momento. 
Fra Vuno e Paltro eſtremo vi ſono diverſi gradi, 
conoſcer i quali e ſaperli ſecondare è opera del 
buon Accompagnatore. 


© 1A F. II. 
Della Compoſizione. 


309. 1 A Compolizione è la maniera di for- 

mare la Muſica in qualunque ſua 

ſpecie; vale a dire o a parte ſola, o a pid parti, 

o Vocale o Stromentale, o Miſta, o Buffa, o 
Seria. | 

310. Due ſono le maniere di comporre, Puna 

Imitativa, Paltra di puro Contrapunto, Nella 


manier a 
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maniera imitativa deve concorrere il tutto delł 
Arte e Scienza muſicale; nel puro Contra- 
punto deve eſſervi ' ultima Jemplicitz, ed i 
meno di Arte. LImitativa ſi uſa nel Teatro, 
e ſi dice per ciò Maniera o Stile Teatrale; il 
Contrapunto ſi uſa nclle Cinde, e i. * 1 
Stile Ecleſiaſticxo. 
311. | 1] Teatrale ee 3 
una ſala Aeladua regnante, ſu di cui ſi deve 
ſtendere tutto il ſenſo della Cantilena, e per 
quanto ſi pud anche Feſprefſione. -Quindi E che 
quando vi ſi aggiunge VArmonia e Pulo degli 
ſtromenti, deve l' una ſervire per acoreſeert pid 
il piacere e Veſprefſione, gli altri devon ſervire 
per lo ſteſſo fine, e di pid per ſupplire a quelle 
eſpreſſioni di accidenti che la voce Umana non 
pud ĩmitare, o eſeguire in una volta. In conſe- 
quenza gli è preciſo dovere del Compoſitore di 
non affollare, o opprimere la Parte tegnante; 
molto meno deve dare una cantilena per ſe a 
ciaſcuna parte, perchè allora nel tutto riſulta un 
contraſto di ſenſi. Quindi è che il racomman- 
dara la cantilena nelle parti, come fa tante volte 
il Fux, è lo ſteſſo che raccomandare la confu- 
ſione nel Tutto. Si deve intender dunque il 
| ſenti- 
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ſentimento di gueſt}, Rutore, che ogni parte 
moduli” naturalmente, e ſecondo l'inclinazione 
de* diaſtemi de' Toni, non come ſuoni meſſi a 
caſo, nella maniera che ſuccede nelle compoſi- 
zione ricavate dagli Accordi, e come aſſai facil- 
mente accade nel Contrapun to 

312. Lo Stile Ecleſiaſtico o & di ewplles 
Gn fermo, o di puro Contrapunto. IL Canto 
fermo è una conneſſione o proceſſo di ſuoni per 
10 pid d'intervalli proſſimi, per eſſer piti-coms» 
modi alla voce umana. Li ſuoni ſono quelli 
medeſimi di cui ho parlato ſopra nel Cap. II. 
Le modulazioni ſono miſte, perchè vi è la Cro- 
matica, la Diatonica, e PArmgnica. Non fi 
deve uſare veruna delle Enarmoniche, perchè 
quella del ſemitono è impropria a queſto Canto 
(187.), quella del ſemiditono e delle diſſonanze 
non ſono facili (7 5.). | 

313. La Cantilena del Canto fermo deve rag; 


girarſi nella eſtenſione di otto o dieci gradi al pid; 


perchè deve eſſere alla portata delle corde di 
petto delle voci di chiunque, ſenza nulla cercare 
quello che pud far l' Arte. Si deve ſcrivere con 
le ſole ſette note del diagramma antico T, A, B, 
CDE. F; reſtando a tacita convenzione, ed 


al traſporto, ed anche al Caſo, Puſo di qual- 


che 


L 33 } 
cke ſuono fuori della ſtabilita ſerie di ſuoni e 
note. Tutte queſte regole ſi poſſono riſcontrate 


negli Autori che han ſcritto ſu queſto Canto. 


314. Il Canto fermo non deve eſſer legato ae a 
Ritmo regolare, ne a Metro preciſc, ne alla 
giuſta forma del Taua, ne a Portamento, ne ad 
Effetti. Abbenchè Alcuni ammettono qualche 
vezzi del Portamento, ſpecialmente il Trillo; 
Ii quali di fatti ſi ſentono nella Capella Pontificia 
in molte Cantilene della Settimana Santa; e 
da qualche Bravo Cantore dell' Aracceh” nel 
Canto del Paffio Domini nella ſteſſa Settimana. 
Le iſteſſe grazie di Canto e forſe pid ancora ſi 
uſavano a tempo di Guido Aretino (ſecondo il 
Sig. Serra nella ſuccennata ſua opera (30. ), 
verſo il ſecolo XI, d' onde provengono le pre- 
ſenti della anzidetta Cappella. | 

315. Queſio Canto {1 fa all' uniſono da ai 0 


meno voct che ſi vuolt; e ſe vi ſaranno Fan- 


ciulli, Donne, Eunuchi, cantano all' antifono 
degli Uomini. Si deve cantare polatamente, 
con ogni decenza e riſ petto. 

316. Tale è la maniera con cui fi canta nella 
Cappella Pontificia, ed in tutte le Baſiliche di 
Roma; ſingolare è pero la eſattezza e proprietà 
con cui lo cantano quivi 1 Sig", della Miſſione, 


come 
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1 rome Vho io ſentito ſotto la direzione del M. 
1498 Revo. Sacerdote Sig'. Biſtolfi; ed anche dai Re- 


ligioſi di Aracœli. L'umiltà poi, e devozione 
con cui qui a Londra lo vedo e ſento cantare in 
alcuni luoghi dalla Nazione, non poſſono eſſere 
maggiori. Lo ſteſſo ho ſentito nelle Chieſe di 
Parigi ed altri luoghi della Francia; ove uſano 
di accompagnarlo con i ſerpentoni; nella iſteſſa 
-maniera che fi fa nella gran Cappella di S. Gio- 


vanni della Nobiliflima Religione Geroſolimitana 
F nel Iſola di Malta mia Patria. Il Serpentone 


. gli è d'un ſuono robuſto e ſimili alla voce umana 
.1% da Baſſo, ſicchè ſonato con attenzione e a dovere, 
non ſolo non offende il decoro del Canto e del 
luogo, ma mi pare anzi che da al Canto fermo 
pid Grandezza'e Maeſta. Ben diverſo da Alcune 
Chieſe grandiſſime di Roma, ove ſi ſentono can- 
are quattro o ſei Perſone al pit, con meſchiniſ- 
ſime voci, ed in modo da far pietz. 

317. II Canto fermo dunque ſecondo tutti 
gli antecedenti, nel generale ſi riduce ad eſſere 
un Uſo anche il più ſemplice del Materiale della 
Muſica; ed eſclude affatto il Formale. Do- 
vrebbe avervi il Ritmo locutorio, ma queſto, e 
ſolo ſenſibile in alcune parole; poiche nel gene- 
rale eſſendo queſto Canto ſolito ad eſeguirſi ad 

uſo 
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uſo di _compitazione, cioe; ſtaccando e yibranda 
egualmente ciaſcun ſuono: non vi reſta campo 
di diſtinguere quel corſo ritmico che fi ſente nel 


Linguaggio (es :), In conſequenza poi di tanta 
ſua ſemplicità riſulta che nel ſentirlo, Panimo 
reſta quieto, yinile, e raccolto; qual deve ſuc- 
cedere ſecondo il di lui Oggetto. Tutto all' 
oppoſto di quel che deve fare lo Stile imitativo.z 
cioè di tutto eſprimere, piacere, e muovere. 
318, Con tali Principj il Canto fermo poi, 
diventa modello del Contrapunto, oſaa dello 
ſtile Oſſervato; il quale veramente è il pid pro- 
prio per Ia Chieſa. Quindi e che lo ſtile Oſſer- 


vato deve eſſere per ſole voci, e ciaſcuna deve 


fare da ſe un Canto fermo del pi che $a poſſi- 
bile ; permettendoſi il Metro ſoltanto per cauſa 
del riſcontro delle parti; e le ſole bellezze dellꝰ 
Armonia, per la qual coſa fi ſuol chiamare Stile 
Armonico, o abuſivamente Genere. In queſts 
modo è che ſi fa la Muſica pitt propria per il 
Santuario; non già traſportandovi di peſo le 
Arie, e Scene, ſtate gia di Enea, Achille, Di- 

done, Semiramide, &c. / 
319. Chi vuole una Scelta copioſa di ottimi 
eſempj, tutti prevenuti di regole eſpreſſe, iſtru- 
zioni, e direzioni migliori per imparare queſto 
Stile, 
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Stile, la trova nella recente Opera la migliort 
ſopra tutte le ſimi, intitolata Saggio Fondamen- 
tale di Contrapunto fopre il Canto fermo: Bologna 
1774: Tom. 2; vennta dalla penna del Cele- 

berrimo Padre Maeſtro F. Giambattifta Martini, 

Uomo per giuſtizia ſtimato dai pit Alti Sovrani, 

e venerato da tutta Europa. 

320. Dallo Stile Offervato, in Chieſa, 8 andò 
paſſando alP uſo degli ftromenti, fecondo la de- 
bolezza de' Cantori; affine di ſoccorrerli nella 
Eſecuzione; e di qui; ebbe principio PFuſo dell 
Organo. A poco a poco ſi ſono introdotti ſino 
a tutta ſorte di ſtromenti, ſi ando tralaſciando lo 
Stile Oſſervato, talvolta facendo un miſto di 
queſto Stile col Teatrale ; arrivando ancora ſpeſſe 
volte fino alla Muſica di Fondo (189.). 

321. Ora poſto che ſiano veri tutti 1 Principj 
eſpoſti, avanti riſpetto la Facoltà della Muſica, e 
poſto che Feſſenza del Canto fermo Sa qual fi 
viene d'oſſervare: nulla pare di pitt certo ed 
evidente errore, quanto il coſtituire queſto Canto 
per fondamento della Scienza ed Arte della Mu- 
ſica. Gli è un voler dedurre il Tutto dalla ſua 
minor parte, il Produttore dal prodotto. Oltre 
che, ſi verrebbe ad aſſicurare che i Greci ed 


altre 
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altre Nazioni, o non avevano rn 0 dove- 
vano avere queſto Canto fermpoo : 
322. Secondo le buone anne 1 Greei 
dovevanoaver avuta afar buona Muſica, e ſenza 
aver Canto fermo. Bens abbiamo ragione di 
ſoſpettare che non foſſero altrettanto buone le di 
loro Teoriche; sla per le lagnanze di Ariſtoſſeno 
riguardo i di lui Anteceſſori, non facendo che 
dire quaſi per ogni ſua iſtruzione Nemo enim 
& de his quicquam dixit, &c. De tis vel de- 
« monſtrationibus ſuffultum, vel iis carens, nemo 
* quicquam prodidit, &c.“ sia ancora per gli 
errori e contradizioni che in lui e negli altri tra- 
dotti dal Meibomio, con queſta vo 10 accenno 
e moſtro di eſſervi. 


323. Pur fi travede in tali Opere che i Greci 
ebbero intenzione di farne due parti della Com- 
poſizione, cioè Melopeja e Ritmopeja; facendole 
derivare ſeparatamente dalli due Cardini Melo- 
dia e Ritmo. Di maniera che, alla Melopeja 
dovrebbero appartenere ſolamente quei-ſoli acci- 
denti della Compoſizione che ſono del ſuono, 
p: e: la ſcelta delle voci; de' loro ſuoni, cioe il 
luogo, o grave, o medio, o acuto; la condotta de 
ſuoni, o intenſa, o rimeſſa, o miſta; la loro pre- 
ferenza; quella delle modulazioni; quella de' 


Toni; 


EE 
Jem; le digreffiom, le Mautazioni, e ſimili. 
Alla Ritmopeja poi dovrebbero appartenere i 
li accidenti' che riferiſcono al tempo, p: e: la 
ſcelta della figura ritmica, PAndamento, il Moto, 
le combinazioni de piedi Muſicali, le Mutaaioni 
ritmiche e metriche, e ſimili. 

324. Ma qual confufione? qui mettono la. 
Melopeja come una delle due parti della Com- 
poſizione ; prima Fhanno meſſa per una delle 
ſette parti della Melodia, git parte delta Muſiea 
(r2.), altrove la confiderano come la Facoki di 
formare iI Canto, che vuol dire Arte ſteſſa 
della Muſica (15.) Melopeja eſt facultas 
conſiciendi Cantum.“ Ariſtid. pag. 28; altra 
volta dicono che eſſa da le forme al Canto, cioè 
come fe foſſe 1 Ritmo Quoniam enim in 
« jiſdem ſonis per ſe indifferertibus multæ ac 
« variæ fiunt cantuum forme, perſpicuum 
e ſt, hoc ex vario fieri ipforum uſu, atque hoc 
Melopejam vocamus.” Ariſtoſs. pag. 38. Po- 
tendoſi ancor dare a queſta definizione il ſenſo e 
fpiegazione delle modulazioni (preſſo di loro 
Generi), altra parte della Melodia (76.). 

325. Ma lafciamo gli errori, e laſciamo an- 


cora queſte ſuppoſie parti della Compoſizione, 
Melopeja, e Ritmopeja; perciochè ciafcuna non 
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è ne parte, perche ſuppone Puſo dell' altra, ne 
iI Tutto, perche non baſta per ſe ſola. Diciamo 
dunque che la Muſica E una ſola ; che le ſue 
parti ſono Ia Melodia ed il Ritmo; delle quali, 
e nel Comporre e nell Eſeguire, ſe ne fa uſo 
equitemporaneo ed indiviſibile. 

326. Queſto uſo ha per oggetto il piacere, e 
muovere 1 noſtri affetti, col ſenſa ed eſpreſſione. 
Queſto è il fine dell' Arte muſicale, e la mira 
del ſuo Profeſſore. Avanti pero che fi arriva a 
queſto grado, il quale certamente è Pultimo, e 
per cui 1 maggiori operatori ſono PIſtinto, il 
Genio, e PEſperienza, biſogna immancabilmente 
poſſedere il technico della medeſima Arte; queſto 
&, come adire, PAgricoltura, quelli ſon la Stagione, 
lo Studente è il terreno. Il Technico conſiſte 
nelli Rudimenti, nelli Principj, nel Provedimento 
d'idee, nella Facilita di produrle, nel Meccaniſ- 
mo degli ſtromenti, nella Prattica degli Effetti. 

327. I Rudimenti ſono tutte quelle prime 
cognizioni ed eſercizj, che fanno leggere la Mu- 
ſica; e che conducono alla Eſecuzione ſemplice 
(287.). | 
2328, I Princip) ſono i dati di Natura e d'Arte 
riſpetto la Facoltà; per lo che {i dicono praitici 


e teorici. Eſſi moſtrano la ſorgente della Mu- 
M ſica; 
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ſica ; e parte de* quali fa tutto il fondamento di 
queſt? Opera (poiche ſo di averne appreſi pochiſ- 
ſimi, e non mi luſingo averli da me ritrovati tutti). 

329. II Provedimento d'idee conſiſte nel farſi 
impreſſioni di Muſica nella Mente pit che sia 
poſſibile; cioche ſi ottiene col mezzo di ſentirne 
molta, e di tutte le ſpecie. Biſogna ben avver- 
tire di ſentirne della migliore; perchè imprimen- 
doſi in teſta della Muſica cattiva, tale & forza 
che sia nel riprodurla; e forſe ſenza ulteriore 
rimedio. Quanti celebri Contrapuntiſti o Maeſtri 
di Fondo, ſpecialmente della Scuola Romana, 
non ho io ſentiti ſoſpirare il dono di fare almeno 
un verſetto, una coſarella, che canti, che sia di 
buon guſto, e di buona grazia! Siccome poi 
Fefercizio del Violino o del Cembalo, dan pit 
occaſione di acquiſtar idee: queſto fa una ra- 
gione perchè i Maeſtri delle Scuole di Napoli 
amano che lo Studente del Comporre ne' sia 
prattico. Il ſentir poca Muſica, laſcia la Fan- 
tasia infeconda; ſentirne della Muſica mal” eſe- 
guita, o pur eſercitarſi a ricavare la Melodia 


dagli Accordi, eſercitarſi colle Matematiche, o 
ſul Canto fermo : ſono tutte cole che fan per- 
dere il buon iſtinto che ciaſcuno ha in ſe dalla 
Natura, il buon Genio, quel delicatiſſimo pe 

de 


: 
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det ſenſo, e del buon . guſto. delle cantilene, per 
la maniera Imitativa. N NH 

330. La Facilità di produrre le idevs gli è il 
più difficile nella prattica della Muſica, Non & 
gia ſolamente quella di farne le buone combina- 
Zioni, e produrle colla voce, o collo ſtromento; 
la è bens}. quella di ſeriverle prontamente. 
Quindi e che ſpeſſime volte ſi perde il filo della 
Melodia, ed anche talvolta tutto un motivo; 
queſto è il primo grand' oſtacolo per li Prin- 
cipianti; e da cui in gran parte provengono 
le compoſizioni ſconneſſe. Si arriva a poſſe- 
dere aſſai tardi queſto vantaggio, epperò giova 
molto, anzi dico aſſolutamente neceſſario di far- 
ſene un? Oggetto, e cominciare ad eſercitarviſi 
di buon' ora. 5150 

331. Il Meccaniſmo degli ſtromenti è neceſſa- 
rio a conoſcerſi; conſiſte nella natura e poſſibi- 
lità di qualunque ſtromento che sia in prattica, 
e queſto è quello che biſogna ſapere almeno ſu- 
perficialmente, quanto da potervi adattar bene 
la ſua parte. Nella prima edizione di queſt? 
Opera, fatta nel meſe di Maggio delP anno 
ſcorſo 1780, ho data una ſuccinta iſtruzione di 
qualanque degli ſtromenti che ſi prateicano nelle 
communi Orcheſtre di Roma; gli è quaſi ſu- 
per M 2 perfluo 
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-perflits e lungo che ne faccia la ripetizione, 
eſſendo molto facile averne la iſtruzione dalli 


"riſpettivi Profeſſori, poĩichè pur vi fi trovano 
degli Uomini di garbo e probità; bens il farne 


un' Opera eſpreſſa con preciſione, e con univer- 
ſalità d'iſtromenti: mi par che ſarebbe aſſai 
giovevole per li Studenti del Comporre. Sic- 
come poi nelle compoſizioni ſtromentali o miſte, 
il Violino è lo ſtromento che ha il primo luogo: 


queſto fa che chi lo ſcna ha un vantaggio ulte- 


riore per il Comporre; ed è queſta un' altra ra- 
gione che di molto giova per eſſere ammeſſo 


nelle Scuole di Napoli. 


332. La Prattica degli Effetti ſi ha dalla ſola 
Eſperienza. Un Giovane, il quale non abbia 


fatto che ſtudiare in camera, comporre ſulle car- 
telle, e provar col cembalo o col Violino: ha 
fatto poco; ne queſto baſta per eſſere capace di 


ſcrivere per il Teatro; luogo in cui ſi deve eſ- 


porte la Muſica in tutta la ſua forza ed effetto. 
- Bifogna dunque farne eſpreſſa prattica, e bi- 
ſogna cominciar di buon' ora, perchè il campo E 


aſſai vaſto, e richiede percid molto tempo. A 


queſto ancora vi fi aggiunge il grave oſtacolo di 


dover dipendere daght Altri; il Compoſitore di- 
pende almeno da un  diſtinto Profeſſore per ogni 


riga 
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riga della ſua partitura, poi dal di lui ſapere, e 
poi dall umore. > EW Na 
333. Un duon Maeſtro porrebbe rifparmiage 
allo Studente, molto tempo, fatiche, e ſpeſe ; 
col prevenirlo di molti e molti accidenti dei di 
cui effetti Egli ne è certo, perche colle ſue eſpe- 
rienze gia ſi & fiſſata una regola ſicura. Ma 
nella profeſſione della Muſica dov* & queſto 
Maeſtro ? doy* & queſta Fenice ? queſto animo 
grande e generoſo: ? il trovarlo è quaſi un, im- 
poſſibile; sla per gelosla di quelche a lui E 
coſtato tanto; sia per invidia, cupidigia, ma- 
lignità, o altra viltà d'animo (ſicuri e pid che 
ordinarj ornamenti della maſſima parte di quelli 
che formano la Gerarchia mulicale); o sia in 
fine per Faſſai commune difetto di communica- 
tiva. Ond' è che in queſto caſo a molti Stu- 
denti ha giovato Vinduſtria di farſi un Maeſtro 
da qualunque Profeſſore, cioè a dire procurare 
colla docilita, colP amore, o con arte d'imparare 
da Tutti; perch? Peſperienza m'inſegna che da 
b Ciaſcuno ſi può imparare qualche coſa. Ep- 
. perd non biſogna dar retta a quei Vecchj opi- 
naſtri, pieni di materialiſmo e ſenza punto di 
Filoſofia, i quali ripongono il merito e Fabilita 
_folamente negli Antichi ; quaſi che gli Uomini 
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>adefſo ſiano niente. Molto meno biſogna dar 
retta a quel Tale, che a forza di diſprezzare e 
dir male di chiunque ſenza eccezione 'yoole in 
foſtanza, ed aſpetta che sia creduto Egli ſolo il 
Virtuoſo e Sapiente nella Muſica; e che in Lui 
abbia cominciato il Mondo, e che probabilmente 
in Lui finiri, Ve ne ſono di queſti Umori. 
334. Il Compleſſo poi di moltiſſimi vantaggi 
per lo Studente Compoſitore ſi ha nelle Scuole di 
Napoli. Da queſte ſono venuti tutti i celebri 
Compoſitori Imitativi, di tutti 1 tempi; imperoc- 
che in queſte Scuole fi ſtudia la meno imperfetta 
Teorica; o dirò meglio che piutoſto a forza di 
prattica lafciano che lo Scolare fe la formi da ſe, 
ſecondo il di lui modo d' intendere. Vi ſono i 
commodi per imparare il meccaniſmo di tutti 
gli ſtromenti. Vi e il continuo ſentir eſeguite, 
e di differenti ſpecie e maniere; cid che gli fe- 
conda la Fantasla. Vi è la continua prattica ed 
i veri fatti, che vogliono 1 Maeſtri Napoletani, 
e non (come fi ſuol dire) le chiacchiare; lo che 
obliga lo Studente a preſto imparare a produrre 
e {crivere le ſue idee. Vi ſono le continue prove 
e delle ſue e delle altrui compoſizioni in maniere 
formali, cioè con tutti 1 riſpettiviſtromenti, o voci 
(il gran vantaggio ]); e queſto ammaeſtra gh 
Effetti. 


(26 1 
Effetti. Può certamente lo Scolare ne- primi 
abbozzi far da ſe della prove ful cembalo, per- 
che è un iſtromento ſu di cui fi poſſono eſeguire 
quaſi tutte le parti di una Compoſizione; che 
percid i Maeſtri di eſſe Scuole amano che lo 
Studente lo ſappia ſonare; ma queſte prove non 
han quaſi nulla che fare colle vere e formali. In 
fatti ſe quelle baſtaſſero, quanti buoni Compo- 
ſitori di piti ft avrebbero! Al certo che di ogni 
Studente Romano vi ſarebbe uno, perchè per 
genio, volonta, e ſtudio, tutti ſono Modelli. 
335. Aggiungiamo ancora ai detti vantaggi 
delle Scuole di Napoli, le continue conferenze 
fra i Condiſcepoli, l' emulazione, le frequenti 
lezioni date da Ottimi Maeſtri, e con particolare 
cura del talento ed inclinazione dello Stu, 
dente; leviamoci inoltre tutti 1 pregiudizj del 
Canto fermo, la frenesia delle Matematiche, e 
la Chimera della Proſodia: tutte le quali coſe 
unite al buon talento e volonta, fanno che per 
forza quaſi biſogna diventar bravo Compo- 
ſitore. | 
336. Altrove che in Napoli fi può ancora di- 
venir bravi Compoſitori, purchè ſi abbiano le 
medeſime circoſtanze. Vi ſono diverſi claſſici 
M 4 Maeſtri 
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Maeſtri che fanno eſempio; ma tanta riunione di 
coſe, ſi può dire un vero colpo di fortuna. 


337. Se poi riſorgeſſe PEntuſiaſmo per queſt? 
Arte, qual fu preſſo i Greci, e quindi tutto 
quello che può contribuire al progreſſo e per- 
fezione ſua: non dubito punto che la Muſica 
ſarebbe per eſſere nuovamente come la loro, cioe 
interamente buona. 

338. Dico interamente buona, cioè che ſiano 
buone tutte le compoſizioni; perocche nella 
noſtra Muſica pid o meno moderna, abbiamo 
avuti dei pezzi di ſtacco in ogni tempo, e da qua- 
lunque buon Compoſitore Imitativo. Io non ho 
la ſerie di tutte le belle compoſizione, ſiano de' paſ- 
ſati che de' preſenti Maeſtri; e ſarebbe difficile ed 


aſſai lungo il raccoglierla; chi ha buon guſto e 
diſcernimento le ſa trovar da ſe, ed il plauſo 


commune di Gente culta, pur le addita. Ma 
per un' aſſai ſuccinto eſempio, ſia l Aria cantabile 
Nel fatale eftremo addio o la grazioſa La bella 
mia nemica del Sig". Antonio Sacchini, fatte 
per il Sig.. Tommaſo Guarducci; Ab non ſai 
per queſto core cantabile del Sig*. Niccola Piccini, 
fatta per il medeſimo; Punica fin' ora Aria 
Miſera pargoletto di due caratteri fatta dal Sig”. 
Paſquale Anfoſſi per il Sig. Ferdinando Ten- 

* ducci; 


[ 169 J 
ducci ; ll Rondd Un. Amante fventurato fatto dal 
Sig”. Giuſeppe Sarti per il Sig”, Giuſeppe Mil- 
lico; Cara ti-laſcio addio cantabile del Sig. Haſſe 
per il Sig. Gaſpero Pacchiarotti; oltre a molte e 
molte altre compoſizioni di queſti medeſimi 
Autori, di altri Moderni e de* paſſati; ſingolar- 
mente la Confuſa ſmarrita di eſpreſſione del Sig. 
Jommelli, la Se cerca ſe dice in E minore, eſpreſ- 
ſiva di Pergoleſi, la Se tutti i mali miei eſpreſſiva 
in C di modo minore, del Sig*. Haſſe, la Voi che 
le mie vicende agitata di Perez; ed un infinità di 
altre che potrei addurre : tutte queſte, e ſimili, 


ſono componimenti tali, che nel ſentirle eſeguire 
da Bravi Cantanti, (284) ed accompagnare da 
Bravi Accompagnatori, biſogna confeſſare che 


in prattica non è permeſſo all Umanità andar 
pid avanti. L'occaſione (benchè difficiliſſima 
e rara) mi ha fatto penſare che tolte le favole, 
altrettanta e non più doveva eſſere la Muſica de” 
Greci. 
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. La nota in faccia alla chiave at : © IF; le altre note vanno cia 
-fcuna fecondo Ia ferie del Monocordo Me 23. 5 h 
La differente figura delle note, ſerve per Wee pid o men 

Ia voce; ma con durate diferetive, non di miſura precifa "hy 
. La pid piccola che © queſta , quando © Cola, ferve ancora per 
indicare Ia fillaba breve della parola. F | 
; Ogni nota che fopra di fe ha queſto fegno & deve cantarfi co _ 
-me fe aveſſe il dieſis;la- nota con queſto fegno A, deve cantarfi 
come fe aveſſe il bemolle ( ſono ſegni da me aggiunti ): 
La lines verticale TENG indica il ripoſo per Ia reſyirazionez x 
Ia Aoppin indica di pid Ia mutazione del tenti mento, e re un | 
maggior ripofo . f 72 
. Queſta figur V nel fine di ciaſcuna riga, terve perpreveni- 
re Locchio, qual fis Ia nota di principio della riga feguente . 
318 Eſempy dello ftile offervato, fingolar mente del oeleber timo Pier — 
-Luigi da Paleftrina,ſi hanno in tutte le Catedrali dell“ Europazin gran 


copia vi fono in Italia, ed in ifpecie a Roma. 
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